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Vorwort 



Der Gedanke, ein Buch Über Giotto zu schreiben, ist schon während 
meines ersten italienischen Aufenthaltes in den Jahren 1885 bis 1887 
entstanden, Je klarer mir während der Arbeiß im Gegensatz zu der 
herrschenden Ansicht die historische Stellung Giottos wurde, desto mehr 
stellte sich die Notwendigkeit heraus, diesen Künstler im Zusammenhang 
mtt dem ganzen italienischen Mittelalter zu behandeln. Abgesehen von 
kürzeren Ausflügen habe ich i8gjjg4. im Lauf von acht Monaten die gcmze 
Halbinsel einschliesslich Sicilien unter diesem Gesichtspunkt noch einmal 
bereist. Wesentlich verzögert wurde die Ausgestaltung des Buches durch 
die Arbeit an der Allgemeinen Kunstgeschichte, zu deren Übernahme ich 
mich auf Axtrag der Verlagshandiung und auf Zureden älterer Fach- 
genossen entschloss, und welche, ursprünglich nur für den ersten Band 
berechnet, sich allmählich auf das ganze Werk mit Ausnahme eines kleinen, 
scfum variier ^ed nickten Teiles des zweiten Bandes erweiterte. 

Der siveite Band wird zur Kennzeichnung der Umstände, innerhalb 
welcher Giotto seine Kunst weiter führte, auch die gleichzeitige Plastik 
behandeln, dan)i seine Wandgemälde in Padua. Florenz und anderzvärts 
so'tvie seine Tafelbilder, ferner die allgemeineren Gesichtspunkte , den 
kultur^schidttüchen, religiösen und sittlichen Gelialt seiner Kunst be- 
sprec/ten und mU einem Überblick Uber die Malerei des unter seinem 
mächtigen Fi^uss stehenden 14. Jakrluinderts scltliessen. 

Dem Preussisc/wn Herrn Minister der geistliclten, Unterrichts- und 
Medisinai- Angelegenlieiten Fxcellenz bezeuge ick für den hochgeneigtest 
gewährten Druckkostenbeitrag auch an dieser Stelle meinen Dank, 

Berlin-Grunewald, Ostern /oyy. 

M. G. Zinunermann. 
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Abb. I. Assist 



I. 

Die Ausmalung der Oberkirche von San Francesco zu Assisi 
und die Entwickelung des kirchlichen Bilderschmuckes 
von der altchristlichen Zeit an. 

Unter den vielen Stätten Italiens, an denen sich weltbedeutende 
Ereijjnisse vollzogen haben, ist eine der hervorragendsten die kleine 
Stadt Assisi, welche, am Abhang des umbrischen Gebirges gelegen, weit 
hinausblickt in das üppige Land. Ja, wenn wir diejenigen Orte ver- 
zeichnen wollen, von denen aus am nachhaltigsten in die geschichtliche 
Entwicklung des Menschengeschlechtes eingegriffen ist, so muss in 
Italien bald hinter Rom und Florenz Assisi genannt werden. 

Zwei unscheinbare und arme Mönche sind es, welche nach der 
Stiftung der christlichen Religion die beiden grössten Bewegungen in 
der gläubigen Menschheit hervorgerufen haben. Der eine, in seiner ge- 
schichtlichen Stellung weitaus grössere, wagte in alles überwindender 
Seelenstärke dem römischen Priesterfürsten zu trotzen, welcher seit 
mehr als tausend Jaliren die Seelen der Christenheit lenkte, der andere, 
frühere, war erfüllt von derselben religiösen Glut, aber der gehorsame 
Diener jener weltbeherrschenden Macht. Martin Luther und Franz 
von Assisi sind trotz ihres gänzlich entgegengesetzten Weges engver- 
wandte Naturen. Beide waren erfüllt von der brennenden Sehnsucht, 
die Religion Christi zu ihrer urspriuiglichen Reinheit und Einfachheit 
zurückzufuhren, sie zu erneuen, und beiile hatten diese Sehnsucht aus 
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den innersten Tiefen ihres Gemütes geschöpft, beide ivurden zu Refor- 
matoren der Welt, weil sie Reformatoren ihres eigenen Selbst geworden 
waren, beiden kam die allgemeine Empfindung ihrer Zeit entgegen und 
trug sie zur ersten Stellung empor. 

Die Grabkirche des vom Pnpst hLni;^i^'c<procliencn I-Vanz von Assisi, 
welche auf gewaltigen Substruktiünen wie eine Königsburg über der 
Landschaft thront, ist aber einer der bedeutendsten Punkte der Welt 
nicht nur in relijjfinser, sondern auch in kii n stleri scher Be- 
ziehuriL;. Denn hier trat ein Jalirhundert «patcr der L;rossc Krneucrer 
der Kunst, Giotto di Bundonc, dem grossen Religionscrneuercr mit 
seinen ersten Werken zur Seite, iliren Gegenstand das Leben jenes 
Heiligen war. Heide waren aber nicht neu in gänzlichem Gegensatz 
zum früheren, sondern beide sind, wie hier dargelegt werden soll, für 
Italien als höchste Blüte des Mittelalters aufzufassen* Wie eng Giotto 
und Franz zusammengehören, und dass Giotto und die Pisaner Bildhauer 
nicht, wie die herrschende Meinung ist, eine Art von Vorrenaissance 
bilden, soll im zweiten Bande dieses Werkes bd der Behandlung der 
a%emeinen Gesichtspunkte noch besonders nachgewiesen werden. 

Giotto war der grösste und der eigentliche Wiederaufrichter der 
Kunst, aber schon vor ihm hatten M vlt r in Assisi geschaffen und einen 
gedanklich grossartigen Bildercyklus zu stände gebracht, welcher 
in seinen Resten noch heute den grössten Teil der Oberkirche erfüllt. 
In dicken Künstlern hatte sich das neue Leben, welches in Giotto zur 
vollen 1 Jitfaltuni; k otninen sollte, zum Teil schon machtig geregt. Sie 
biklen die letzte Hrucke von der alten Zeit zu Giotto hinüber. Wenn 
die vcdhiii auHcjesitruchenc Beliauptimg. dass (iiotto's Kunst in ihrem 
Wesen keinen Gegensatz zum früheren enthail, wahr ist, so um.s.sen sich 
vor allem Beziehungen zwischen diesen vorgiottesken Werken der Ober- 
kirche und der bisherigen Entwicklung der Kunst nachweisen lassen, 
Fäden, die dann später von Giotto weiter gesponnen werden. Zu diesem 
Zweck wollen wir die frühere christliche Kunst betraditen und zunächst 
die gedankliche Entwicklung des Kirchenschmuckes von der altcbrist- 
licfaen Zeit an verfolgen. 

* 

Die würdige Ausschmückung des christ i i c Ii e n Kii chcn- 
gebaudes mit Werken der i^Lilerei ist gedanklicli und künstlerisch 
eine so schwierige Auftyabe, dass nach der Anerkennung des Christen- 
tums als Staatsreligion und ilcr damit beginnenden eifrigen Pflege der 
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Idrciilidiea Baukunst Jahrhuiuieite vergingen, ehe ein T3rpus gefunden 
wurde, welcher allgemeine Anerkennung &nd und verdiente.*) 

Aus einer Homifie des um 410 verstorbenen Bischöfe Asterius von 
Amasea in Pontus erfahren wir, dass man zu seiner Zeit das Innere der 
Kirchen durch aufgehängte Wandteppiche mit biblischen Scenen ver- 
zierte, so dass also Mosaik und Wandmalerei als Ersatz von Teppichen 
zu denken sind, woran audi der Tepptchstii, namentlich der Mosaiken, 
erinnert. 

Über den Inhalt des malerischen Schmuckes, mit welchen die 
Basiliken zur Zeit Constantins verseben wurden, haben wir keine 
ganz verbürgte Nachricht. Doch können wir auf die constantinische Ge* 
slaltunq' des Apsismosaiks in der alten, für den Neubau der Renaissance 
abgebrochenen Petersbasilika ziemhch sicher schliessen. Dieses Mosaik 
ist zweimal wiederhergestellt worden, unter Papst Severin 640 und unter 
Innocenz III. 1198 -1216 Die Gestalt, welche es vor dem Abbruch der 
alten Petersk-irclic halte, wird uns durch Zeichnun^^en \ eranschaulicht 2). 
(Abb. 2). Aul ilie Zeit Constantins geht wahrscheinlich folgendes zurück: 
In der Mitte der Apsis thront t hristus vor einem mit Sternen be.set/teii 
Hintergrunde zwischen den beiden Apostelfürsten Petrus und Paulus, 
ersterer zur Linken, letzterer zur Rechten des Herrn. Beide halten Schrift- 
bänder in den Händen. Auf dem des Petrus steht: Tu es Christus filius Dei 
vivi, auf dem des Paulus Mihi vtvere Christus est (Brief an die Philipper). 
Der Ort, an welchem die Figuren sidi befinden, ist das Paradies. Des» 
lialb ist der Erdboden bedeckt mit vielen Pflanzen und Blumen, welche 
von geflügelten und ungeflügelten Genien gepflegt werden; drei kleine 
Tempel stehen darauf. An den Seiten neben den Aposteln spriessen 
zwei grosse Palmbäume empor; zu den Füssen cl H( rrn trinken zwei 
Hirsche aus den vier Paradiesflüssen, welche symbolisch auf die vier 



1) Es bandelt sich in den folgendmi Aii-fti!iruri£;i :i Ii.iiiiits'ichlich darum, den ikono- 
graphiiichcn 'typiu der Kirchcnaus&chmückung in Italien und im Morgeolaude und seine 
gesdiiclitliche Batwidtluog und WandluBg mfigUcbst klar benuistvtrbdteD nad swar in 
liezujj auf die Ijcidcn herrschenden Kirchentyj^en ilcr Basilika und des Centralbaus sowie 
uach der rcligiuusgeschicblllchcn und künstlerisch wirkungsvollen namentlich compositioaelleti, 
Seite. Es Mrird dabei «ioe aenütcb erschöpfende Gcschicbte des Mosaiks und der Wandmalerei 
fcerauskommcD, jedoch soHea dnaelne Gemllde, trelcbe für daa Ganse von keiner BedcatUBg 
sind, fortgelassen werden. Unselbstän'^.t^;»' Kfiprllpn cdr-.r in ihrer ;uchit''l;to:ii -lIici. Ge- 
staltung abweichende Bauten werden nur in ÄusuahmefuUcn, wo es nötig scheint, besprochen, 
ebenso der KirdienKbnaock tm Äusseren, da ein solcher nur sehr selten vorhanden ist Für 
Rom wird das 4, Kaphd die Ergänzung zu eitirr « igeiitlichen Stilgoschichtc geben. 

2) Al)gebildet bei B<)iis*<(i -. Die Basiliken des christlichen Roms 1843, Tafel III, C; und 
Lei Du Kos»i: Musaici cristiuiü, letzte Lieferung. 
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Evangelisten bezac^en wurden, während die Hirsche die nach der Heils- 
wahrheit durstende Gemeinde bezeichnen. In einem unteren Streifen 
steht in der Mitte das Lamm Christi auf einem kleinen Reri^e, dem noch 
eintnal die vier rara(Hestlusse euti,tr<jnicn. Zu beiden Seiten k<>nunen 
aus den heiligen Städten Bethlehem und Jerusalem z\\u\{ Lämmer als 
Symbole der Apostel hervor. Hinter jedem Lamm steht ein Bäumchen, 
auf den beiden mittelsten Bäumchen sitzt je dn Phönix. Wir finden 
hier gleich in einer der frühesten Basiliken einen schlagenden Unter- 
schied von der Katakombenmalerei: die Symbole sind bescheiden 
in die zweite Linie getreten und die historischen Gestalten 
des Heilands und der Apostel zur Hauptsache geworden. Bestätigt 
wd das Vordringen des historischen Elements beim Kircbenschmuck 
gleich zu Anfang noch dadurch, dass auch in der als Baptisterium er- 
bauten Kirche S. Costanza die historischen Gegenstände stark in den 
Vordergrund traten. Die Centraibauten sind, \\ie wir spater sehen 
werden, der Erhaltung des S}*mbolischen günstiger gewesen als die 
Basiliken, und doch werden in S. Costanza die Symbole in dekorati\ er 
Verwendun^f hauptsachiich auf den Umgang beschrankt, wahrend sich 
in der Ku])])el, ausser dem symbolischen Schiff auf dem mit vielen 
Genien belebten Streifen des Meeres am untersten Rande, zwölf Scencn 
des alten und zwölf des neuen Testaments in inhaltlicher Parallele dar- 
gestellt fanden.^) Sie verdaten das historische Element, wenn audi 
ihre Auswahl und Zusammenstellung auf den der Taufe vorausgehenden 
Icatechetischen Unterricht hinwies, ebenso wie in den beiden halbrunden 
Xischen über zwei Thüren des Umgangs und ihren Mosaiken mit der 
Geset^ebtti^ des alten und des neuen Testaments neben dem Dog- 
matischen sich das Historische geltend macht — Für den Apsisschmuck 
der Basilika haben wir noch von « in ein zweiten sehr frühen Beispiel 
Kunde, nämlich von der um die Mitte des 4. Jahrhimderts, also wenig 
später als die constantinischen Bauten, errichteten Basilica Severiana 
zu Neapel. Auch hier waren die historischen Gestalten die Haupt- 
sache. Die Symbole waren sogar nicht für sich allein, sondern nur in 

l) Von der WiederhersteUung unter Innooenz HI. um 1200 stamint wRhrschdtdich 

folgendes: r. Die {griechische S<-g<iis>^'clierdc drs niilamis. 2. Das Zeltdach im Scheit«! 
über Christus mit einem Kreuz uiul der Hand Gottt s. 3. In der MiU« des uoteren Streifens 
hinter dem Lamm Christi der Thron mit dem Krt u^ darauf und dncm Bal^cUn darfiber, 
eine noch schAcliteme Nachabmang der byzantinischen £roi^atf/a, die schon Vwr. darauf 
in dem Apsismosaik von S. Paolo fuori ]<■ mura vollstiiiidijj wurde. Fertur die zu beidf^i 
Seiten <les Thrones stehcudcu Figuren Innocenz ill. und der Ecclesia Romana mit deE 
Siegesfahne In der Hand. 
i) i6ao zerstört 
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der Hand einij^er Personen dargestellt. Die Mitte der Apsis nahm der 
sitzende Heiland mit den zwölf Aposteln ein. Darunter waren vier 
Propheten an^^ebracht und zwar Jesaias mit einem Kranz von Ölzweigen, 
hinweisend auf die Geburt Christi und der Maria, auf ihn bezo^^en .sich 
die Anfangsworle der Inschrift: Fiat pax. Jeremias, Weintrauben dar- 
bringend zum Hinweis auf die Tugend Christi und den Ruhm seines 
Leidens, mit den Worten: in virtute tua. Daniel mit Kornähren, an- 
kündigend die Wiederkunft des Herrn zum jüngsten Gericht, und mit 
den Worten: et abundantia. Ezediiel, in den Händen Rosen and Lilien 
tragend, den Gläubigen den Himmel verheissend. Auf ihn bezog sich 




Abb. 3. Apsbmosaik der zerstörten Felixba&ilika bei Nobu 
RekonstniktioD tod F. WickkoC Römische Qiuutalstdirift HL S. t66. 



der Schluss der Inschrift: in turribus tuis. Durch die Rosen wurde das 
Blut der Märt3rrer, durch die Lilien die Beständigkeit im Glauben aus- 

gedrückt. ' ) 

Das Historische hatte in den Rasiiiken aber doch noch mit dem 
Symbolischen um den ersten Platz zu kämpfen. \Vir wissen von 
Beispielen, in welchen die Apsis rein symbolisch geschmückt war. In 
den Jahren 403- 403 baute der Bischof Paulinus zuCimitile bei Nola 
die Basilika des heiligen Felix; wir kennen uns das Apsisniusaik 
nacii dem erhaltenen Titulus, von welchem Pauhnus eine .Abschrift an 

i) Engiae Mflnti in der Reme aich^olocique 1883, L 
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Sulpicius Severus nach rriinuliacum in Aquitanien schickte, 'i in Gedanken 
wiederherstellen.^) (Abb. 3.1 Im Scheitel war die Hand Gottes in Wolken 
sichtbar. Die Mitte der Apsis nahm ein «grosses Kreuz ein, welches von 
einem kreisRirmigen Rahmen mit zwölf Tauben, als Symbolen der 
Apostel, umfasst wurde. Darunter erschien die Taube des heiligen 
Geistes. Am unteren Rande des Mosaiks standen auf einer mit Blumen 
bedeckten Wiese, auf welcher sich auch Palmen erhoben, das Lamm 
Christi auf einem Berge, dem die vier Paradiesflüsse entquollen, und 
auf welchen die zwölf Apostel als Lämmer zuschritten. Die Apsis der 




Abb. 4. Mosaik aus der Capp. dclleS.S. Rufina cSecuiula beim Latcranischen Itaptistcrium, Koni. 



Kirche, welche Paulinus in F"ondi errichten Hess, war, wie wir aus dem 
in demselben Brief erhaltenen Titulus entnehmen können, in ganz ähn- 
licher Weise wie die der Felixbasilika mit Kreuz, Krone, dem Lamm 
auf dem Felsen, dem hl, Geist als Taube, der Hand aus Wolken, mit 
den Gerechten und Sündern als Lämmern und Böcken geschmückt. — 
Die Apsis von S, Maria Maggiore zu Rom war nach einem mittel- 
alterlichen Bericht in altchristlicher Zeit, wahrscheinlich unter Sixtus III., 
mit einem Rankenwerk, in welchem sich Fische, Vögel und andere Tiere 

1) Ep, XXXI, XXXII .-d. Le Brun, Paris 18S5. 

2) F. WickhofT, Römische Quartalsschrift Hl, S. 15S (T. 
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tummelten, verziert. ') — Es ist uns sogar noch ein Beispiel einer auf 
diese WeUe verzierten Halblcuppel erhalten» in der einen Apsis der 
Cappella delle Sante Rafina e Seconda beim Baptisterium des 
Lateran. Diese Kapelle war ursprünglich die Vorhalle des Baptisteriums, 
sie hat zwei apsisartige Exedren. Die eine ihrer Wölbungen (Abb. 4) ist 
gefüllt mit einem schönen Rankenwerk, welches aus einem Blätterknoten 
in der Mitte entspringt. Im Scheitelpunkt befindet sich ein Zeltdach, auf 
dessen Rand zwischen Blumen vier Tauben und ein Lamm mit einem 
Kreuz auf dem Kopf zu sehen sind. An dem Zeltdach hängen sechs 
goldene mit Kdclsteinen besetzte Kreuze. Die iiussere I "mfassunf;,' des 
Mosaiks bildet, jetzt in Malerei ert^iinzt, ein Strtiftn mit fünfmal je zwei 
Tauben zwischen Vasen und Ranken. In einer schmalttn Zvine unter 
der HauptdarstcUuni; standen zwölf Kreuze, jetzt nur noch sieben. Auch 
in der Wölbung der zweiten Exedra war eine s\ nibolischc, aber iigur- 
liche Darstellung. Dort be&nden sielt vier Hirten mit ihren H^en, 
Vögel und Vogelhäuser, 

Schüchtern taucht zu derselben Zeit auch das Historische inmitten 
des Symbolischen auf bei der Apsis des Domes von S. Maria di Capua 
vetere, welche Bischof Symmachus, ein Zeitgenosse des Paulinus, 
mit Rankenwerk schmücken Hess. Dort sass in der Mitte die Jungfrau 
Maria mit dem Kinde auf dem Schuss.2) 

Für die kleinen Räume der Katakomben, welche zu intimer Be- 
trachtung aufforderten, reichten die blossen Symbole au.s, aber flir die 
grösseren Räume der Kirchen mussten sie zu flüchtig, zu wenii^ gi"*^'^" 
bar erscheinen, und ilire Stti.;erun;^ ins Kolossale war künstlerisch 
unerträglich. Zndeui kam der t^edankliche Umschwung der ganzen Zeit; 
die Sarkophagskulptur, in welcher von vornherein das Historische viel 
breiter hervortrat als in der Katakombenmalerei, hatte schon wirksam 
vorgearbeitet Mochten die dargestellten Scenen auch zu Anfang rein 
symbolisch gemeint sind» sie führten doch das Historische allmählich 
ein und kamen damit dem Bedürfnis der Zeit entgegen; denn es war 
ganz natürlich« dass, je mehr die evangelische Zeit zurückwich, desto 
weniger ein blos andeutendes Symbol genügte, und desto mehr sich 
der Wunsch geltend machte, die heiligen Gestalten und Geschichten 
wirklich dargestellt zu sehen. Auf das Vortreten des Historischen in 

ij In der Descnpliu ätuicluurü Lateiatieitsi^ ccclcsi.ie [t]er triihc^te Text i»t Vfr(.>fi ent- 
lieht VOR Giori^: De Liturgia Koman« pont. T. III, ]i. 542 tf.}. entstanden zwischen 1073 nnd 
II59, wird von der Apsis von S. Mnri.^ Maggiore |[;<'^agt: Ha'C ahsida uimis jnilcbni de 
nuuvo t>t etT. tta: iiani viilci.tur .1 ;.li'.rilHis plsc« ibi in Aoribus et bcüttae Cum avibus. 

2) Eng. Müiiti iii diT Ri v, ar*.h. 1S91, I. 
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der kirchlichen Kunst wirkte wohl auch daä Beispiel der heidnisch- 
römischen Relieflcunst ein, welche es in stärkster Weise enthielt 

So führt uns denn das erste erhaltene Mosaik, der Apsis- 
schmuck von S Pudenziana in Rom, aus der letzten Zeit des 4. Jahr- 
hunderts, in der Hauptsache historischeGestalten vor. (Abb. 5.) Da thronten 
in dem ursprünglichen Zustande des jetzt leider stark beschnittenen 
^!osaiks der Meiland und zwölf Apostel, da stehen die beiden heiligen 
Jungfrauen Pudenziana und Praxedis ') vor einer mauerumgürteten Stadt, 




Abb. 6. Apdnnoialk dar xentBiteo Kircbe Sao Prisco bd GqNia Tetere. 
Nach «tner alten Zektumiig. De Rossl, Bollettiiio 1^83, TL II— >in. 



deren Motive vielleicht dem die Kirche un^^^nden Häuserviertel ent- 
lehnt sind, die aber dodl wohl das himmlische Jerusalem vorstellen soll, 
wie das juwelenbesetzte Kreuz in der Mitte der Stadt zu beweisen 



ll I)i>-si- Di-utiiHi; ist (loch wolil ricliliij'T als dir» noch in mcin'-r Kuiistf^c'.L-liiclit'' d'-s 
Altertums und des Mittelalters 1S97 vertretene Ansicht, dass die beiden I' iguren die Juden* 
ttod die Heidenkifche wiren; bei letzterer Deutung^ hStten die Kronen in den Hftnden der 
Fnraen keinen Sinn. Johannes Ficker Die ^)ar^tc!lunp der A]iostel in der alfchristl. Kunst, 
Lpz. 18S7, S. 1 14) erkennt Hilschlich nur die le iden Christo zunächst Sitzenden als Apostel 
und zwar als Pctnis und Paulus an, die übrigen Figuren bflt er für andere Heilige. 
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schemt*) Das Symbolische wurde 

aber aus der Apsis und aus dem 
Schmuck der Kirchen überhaupt auch 
jetzt nicht ganz verbannt, sondern nur 
in die zweite Rolle i^edranf^ft luid blieb 
in dieser Verwendung wahrend des 
j^nzen Mittelalters bestehen. In S. 
I'udenziana schweben über dem himm- 
lischen Jerusalem die vier Evangelisten- 
symbole, welche hier zum erstenmal 
in der Kunst auftreten; im Schettel- 
punkt war ursprünglich die Hand 
Gottes angebradit; su Füssen Christi 
ist noch das Lamm zu sehen, auf 
welches eine herabschwebende Taube 
einen Lichtschein ergiesst; es stdit 
auf einem Hügel, aus welchem ur- 
sprünglich jedenfalls die vier Paradies- 
ströme sich crpfossen. und zu den Seiten 
standen wahrscheinlich die Apostel als 
zwölf Lämmer, wahrend sich in den 
Ecken die beiden heiligen Städte 
Bethlehem und Jerusalem erhoben. 

Die Kunstform dieses .Mosaiks 
zeugt noch von antiker Gestaltungs- 
kraft, Grösse und Schönheit. Christus 
und die Apostel sitzen nicht ruhig 
nebeneinander, sondern es ist ein Vor- 
gang geschildert: Christus lehrt; er 
hat redend die Hand erhoben, Petrus 
und Paulus bUcken zu ihm empor, und 



i) Dieie Daatoog wiid dadnrch oocb wiluv 

scheinlicher gemacht, dass das himmlische 
Jerusalem, wenn anch nur ganz klein, auch in 
den ApsUmosaiken ron S. Giovanni in Laterano 
und S. Ififift Ifaggime «ncliditt, weldie gerade 

in diesrn Tril»-n auf altchristlichc Vorlnl^lcr zu- 
rückgeben. In ihnen kann der Mauerriu^, der 
von drei Engeb beiracht wird, gar nidito udsre* 
bedenten. 
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die anderen wenden sich meist zu Zweien einander zu und unterhalten 
sich über das Gehörte. Dadurch entsteht ein schöner äusserer Wechsel, 
eine belebte Komposition; Christus selber ist nicht streng geradeaus 
gerichtet, sondern ein wenis^ nach rechts gewendet, in der Haltung der 
Apostel sind die mannigfaltigsten Motive. Auch die Komposition der 
Symbole ist nicht streng symmetrisch gewesen; das symbolische Lamm 
zu Füssen Christi befindet sich nicht genau in der MittelHiiie. Die 
ganze Komposition enthält also ein freies malerisches Element. 




Abb. S, Apsismo-^niU d.'r 7erstitrt< n Kirch«- S. Ainlrta Catabarbcni in Rom. Nach dem 
ijlich vuii 1090 bei Cianipiai. \vl. mou. I. Tf. 76. 



Die gleiche malerische Auffassung im Apsissclinuick können 
wir durch das ganze 5. Jahrliuiulcrt verfolgen. Leider ist uns aus diesem 
Jahrhundert fast gar nichts erhalten ausser in Ravenna, das, wie wir 
sehen werden, eine Sonderstellung einnimmt, aber aus Beschreibungen 
und einigen alten Zeichnungen können wir von mehreren Werken noch 
eine ungefähre Vorstellung gewinnen. Aus der Mitte des 5. Jahrhunderts 
stammten die Mosaiken der Basilika von S. Prisco bei Capua vetere.*) 
{Abb. 6.) Im Scheitelpunkt der Apsis war die Taube abgebildet, die im 
Kreise von acht Schriftrollen, darunter die vier Evangelien, umgeben war. 



l) Abbttdungen Dach alten Zdcbnungen bei Garrucd, Storia dell' arte crisriana, Tafd 
254—257, und de Rossi, Bull. 1883, fasc. UI und IV, TaM U—Ul. 
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Zu ihr emporschauend brachten unten 16 Heilige ihre Kronen dar. Zwei 
von ihnen sind Knaben und stehen in der Mitte, so dass hier die Kom- 
position eine Senkung aufweist, die übrigen 14 sind in je zwei Gruppen 
zu drei und vier zusammengefasst. Durch das Emporschauen und 
Emporreichen der Kronen kommt lebendige Bewegung in die Versamm- 
lung. ') Von dem Apsismosaik in S. Agata in Suburra zu Rom, 




Abb. 9. Mosaik in S. Aquino bei S. Lorenzo zu Mailand. 
Nach Garrucci: St. dcW arte er. Tf. 234. 



das bald nach 456 entstanden und bis gegen Ende des 16. Jahrhunderts 
erhalten war, besitzen wir nur 13 einzelne Zeichnungen nach Christus 



l) Die Kirche hatte innc Kuppel. Diese war in i6 Abteilungen uiul vier Zonen ge- 
schieden. Von den dadurch entstandenen viermal 16 Feldern war die Hälfte mit Mosaiken 
jicschmückt, so dass nach jeder Kichtun^r ein freies und ein versiertes Feld nebeneinjin<ler 
standen. In den beidi-n untersten Zonen enthielten die Felder je zwei Heilige, die der 
dritten Zone waren mit zvvi-i Vöfjcln zu beiden Seiten einer Vase vergehen, die der vierten 
Zone mit Rosetten. Im Scheitelpunkt scheint ein hin>mlischer Thronscssel über Stcnten 
dargestellt gewesen zu sein. Am unteren Rande war die Kuppel von einer herrlichen Frucht- 
guirlande eingerahmt, in welcher zwei nackte Genien sich tummelten. Cber die Mosaiken 
in der Kapelle der Santa Matroua bei San l'rl'>co vgl. Eug. MUntz in der Kev. arch. 1891, 1, 
S. 73 tf., und Garrucci 1. c. 
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und den zwölf .Apustcln. ' i (Al)b. 7.I Aber so viel ist zu ersehen, dus.s die 
letzteren nicht glciciuuassig und ruhig dastanden, sondern sich teilweise in 
lebhafter Unterhaltung miteinander befanden. Christus sass in ihrer Mitte 
auf der blauen Weltkugel, so dass also dieses Motiv, wdches in alt- 
christficher Zeit auch in S, Vitale zu Ravenna auftritt und dann von 
der byzantinischen Kunst aufgenommen wird, römisch-altchristUchen 
Ursprungs ist Von dem etwas jüngeren Mosaik in der Ai>sis von 
S. Andrea Catabarbera haben wir die Zeichnung, welche Gampini 
veröfifentlichte. (Abb. 8.) Schon zu seiner Zeit war es stark beschädigt und 
wurde dann 1686 völlig zerstört. Christus stand auf einem Hügel, aus 
welchem die vier Paradiesfliissc hervorquollen, in der Linken eine Rolle, die 
Rechte redend erhoben. Zu beiden .Seiten Petrus und Paulus sich ihm 
mit lebhaften (ieberden zuwendend, dann noeh zwei IIcih'L,'-c ebenfalls 
in lebhafter Hewcguag. Erhalten sind er.^t nni.Nivische Arbeiten L^anz 
aus dein Ende des 5. Jahrhunderts, freilich niclit in einer Basilika, hon- 
dern in zwei Conchen der rechteckit,'en Ka])elle S. A(;uilino bei 
S. Lorenzo in Mailand, wahrscheinlich aus dem Jalue 494, beide stark 
erneuert In der dnen (Abb. 9) sitzt Christus jugendlich bartlos in der 
Mitte der malerisdi gruppiertoi zwölf Apostel auf felsigem Boden, die 
andere stellt Hirten auf dem Felde bei ihrer Herde in einer nicht 
mehr bestimmbaren Scene dar.^) 

Das Mosaik von S. Pudenziana wird an künstlerischer Schönheit 
und an Vollendung der Form von keinem anderen erhaltenen Werk 
übertroften und von ähnlicher Schönheit werden die Apsismosaiken des 
5. Jahrhunderts gewesen sein. Aber dennoch werden wir finden, dass 
die Aufgabe, die Tribuna einer Basilika zu schmücken, noch entsprechen- 
der gelöst werden kann. 



1) Eagine Mflntz im American Jounuü of arcbaeology 1886 ond Etudes iconogn,« 

phiques et archeolojjiqucs sur Ic moyrn-ät,'e. l'aris 1SS7. Abbildung il< r nhahrncii /< "iTi. 
Hungen tu willkürlicher Zasammetistdluiig bei Ciantiniti, Vcicni Moiiinicnta. Romac 1890, 
t I, pl. LXXVIL 

2) Abbildtiiigen bd Garracci Tafel 234. — Nicht gua akber »od unsere Nacihiidttett 

über dasMosail in !rrApM»iron Sui t' Eusebio 7U Vcrcclli in Piemoiit, das im Jahre 1572 
zerstört wurde. E?. soll unter dem Bischof Flavius zwischen 530 und 542 ausgeführt worden 
Sein, In der Mitte soll sich auf einem Hügel, dem wabrscheiulich die vier Paradicsflässe 
entquollen, ein KnisUix in griecbischer Form erhoben haben. Zu desseo einer Sdte Icniete 
der hl. Eusebius, auf der andern war (ebenfalls knieend?) sein N.icVirnlL:' r. drr h. T snKMiitis 
dargestellt. Wenn das Mosaik wirklich aus dem 6. Jahrhundert »tammte, kann das Mittel- 
Stück nicht ew Knuilix, sondern nur ein griecfandieB Kiena gewesen sdn. Derselbe Bischof 
Flavius soll auch in der Kathedrale Malereien mit Scenea ans dem Leben der Apostel haben 
ansflihren lassen. £ug, Mttnu in der Rev. areb. 1891, 1. 
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Wenden wir uns zunächst aber anderen Teilen der Kirche zu. 
Zu den leichtesten Aufgaben gehörte es» die Oberwände des Mittel- 
schiffes passend auszustatten. Hier standen namentlich die langen 
Streifen zwischen den Säulen und den hoch angebrachten Fenstern zur 
V^erfügfung, und es eiigab sich wie von selbst, dass hier erzählende Dar- 
stellunq^en am Platz waren, durch welche auf den Eintritt in das Aller- 
heiiigste vorbereitet werden konnte. Die Nachricht des Johannes Da- 
mascenus, eines Schriftstellers (ies S. Jaiirliunderts, da?;s ?ichon Constan- 
tin der Cirosse die I.ateranskirciie mit Sceiu-ii des neuen Testamentes 
gesciinmckt habt, wird allerdings mit Recht bezweifelt, aber wahrschein- 
lich noch der Zeit des Liberius(352 — 366) entstammen die zalilreichen Dar- 
stellungen aus dem alten Testament an den Oberwänden desMittelsduffes 
von S. Maria Maggiore zu Rom. Sie erzählen links die Geschichten 
Abrahams, Isaaks» Jakobs und Esaus, rechts diejenigen des Moses und 
Josua. Doch genügten nur die Gesdiichten des alten Testaments für 
diese Stelle nidit, aber man brauchte nicht lange nach dem Richtigen 
zu suchen: schon in der Felixbasilika des Paulinus von Nola 
wurde der reinste T> pus gefunden, indem hier auf der einen Seite Dar- 
stellungen aus dem alten, auf der andern in getlanklicher Kntsprechun<:j 
aus dem neuen Testament anj^ebracht waren.'* I'.s ist die Concordia 
novi et \ eteris testamenti, deren erstes Beispiel wir in der Kuppel von 
Santa Costanza kennen gelernt haben und welche fortan in der mittel- 
alterlichen Kunst eine so grosse Rolle spielt. Über diesen historischen 
Darstellungen standen in S. M. Maggiore wahrscheinlich zwischen den 
Fenstern die Einzelfiguren von MärQ^m, weldbe Kronen darbrachten 
und zu deren Füssen ihre Attribute abgebüdet warea Diese Gestalten- 
reihe erinnert einerseits an die Prozessionen von Märtyrern, welche wir 
in Sant* ApoUinare nuovo zu Ravenna kennen lernen werden, anderer- 
seits an die ^zelgestalten zwischen den Fenstern darüber, letzteres ein 
Motiv, welches nocli öfters in der Kunst wiederkehrt, z. B. in der Ge- 
burtskirche zu Betiehem (Engel) und in St Georg auf der Reichenau 
(Apostel). 

Von der Au.sschmückung der morgenländischen Basiliken ist 
nur spärUche Kunde zu uns gednmgen. Doch wissen wir, dass in 
S. Maria ad Blachernas zu Konstantinopel aus der Mitte des 5. Jahr- 
hunderts an den oberen Teilen der Seitenwände das ganze Leben Christi 

l) Die Darstellungen aus dem alten Trst.imont waren der Genesis, den Büchern Josua, 
Ruth, ToMas und Judith entnommen. Heute existiert noch die Hälfte der Inschrift, welche 
sich über den Säulcu des Langhauses hiiuog, und die üruameutalc Dekoration der Kuud> 
bogen xwiscbea den Sfinlen. Anblvio storieo delP arte 1890, Sdte 411. 
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geschildert war; die unteren Teile der Wände enthielten eine Land- 
schaft mit Bäumen und Kräutern, in welcher vierfüssige Tiere und Vögel 
sich tummelten. Zweifellos sollte diese Landschaft wie die ähnliche in 
der Apsisnische der alten l'eterskirchc das Paradies bedeuten. Aus 
einem Brief des h. Xilus, der in jener Zeit als Mönch auf dem Sinai 
lebte, erfahren wir, dass ^'erade damals durch das Anbringen neutesta- 
mentlicher Bilder sich ein Wechsel vollzog, indem früher heilige Ge- 
stalten nur im Sanctuarium dargestellt wurden, während man die Mauern 
der übrigen KirdieiiteHe mit Scenen der Jagd und des Fischfangs 
schmückte.'} Das symbolische Element scheint lange neben dem 
historischen fortbestanden zu haben, denn noch im Zettalter Justinians 




Abb. la MoMiken im Tribnnenbogoi v. S»bim tu Rom (zerstört). 
Nach dem Stidi von 1690 bei Ciampioi. Vet. mon. L TC 47. 



wurde ein symbolischer I-"luss, wahrscheinlich der Jordan,- 1 belebt von 
vielen schwimmenden und Hiegendeii oder am Ufer hupfenden X'ogeln, 
an den unteren Teilen der Seitenwande in tier Basilika des heiligen 
Stephanus zu Gaza abgebildet, während die oberen Wandteile viele 
Bilder aus dem Leben Christi enthielten. 

Länger unsicher blieb man beim Triumph- beziehungsweise 
Tribunenbogen. Bei beiden wird inhaltlich kein Unterschied gemacht 
Der Triumphbogen der alten Peterskirche zu Rom enthielt 



l) Bligne, PatroK.^jia ^'n^ca LXXIX, 578. 

a) JedcD&lk Dicht, wie Coricius (Curicii Ga/aci oratioucs ed. Bois^onade Paris 1S45) 
angiebt, der Nil. 

3) Frothin^^ham, Anv-ricaii Jounnml <<( archut-i>lu)^y 1SS8. Über die Aosschmfickuiig 
byzantinischer Ceatialbautea der altchristlicheu Zeit siebe später. 
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Christus zwischen Petrus und dem Stifter der Kirche, Coiistantin dem 
Grossen'), eine rein repräsentative Darstellung^, welche mit dem be- 
treft'enden Bauglied und seinem Platz in der Kirche nur eine lose innere 
Verbindung hat Die Insdirift bezog sich auf die Stiftung der Kirche 
und lautete: 

Qttod duce te mundus surrexit in astra trtumphans, 
Hanc Constantinus Victor tibi conciHdit aulannu 
Auch die jetzt zerstörten Mosaiken des Tribunenbogens von 

S. Sabina auf dem Aventin (zwischen 422 und 432) brachten nodi 
keine glückliche Lösung. (Abb. 10.) Dort wurde nämlich die Bogenlinie der 
Öffnung von 15 Medaillons mit Brustbildern von Christus und 14 Heiligen 
beg-leitet, wobei das Brustbild Christi Im Scheitelpimkt stand. Die 
oberen rechten Winkel des Bogens wurden ausgefüllt durch die 
Städte Bethlehem und Jerusalem in \-iel zu {grosser und massiver 
Darstellung. Am oberen Rande schwebten neun Tauben. Die vier 
Evangelistensymbüle, welche hier am Platz gewesen wären, hatte man 
an die Eingangswand versetzt, wo sie sich über dem zwischen den 
beiden AposteUÜrsten dironenden Christus und der noch eriialtenai In- 
flcbrift mit den beiden Personiiikationen der Kirche befinden. Noch 
weniger glüddich war man am Triumphbogen von & Maria Maggiore. 
Papst Sixtus III. (432 — 440) verwendete ihn nämlich snr Bekennung und 
Betonung dogmatischer Glaubenssätze. Er verherrlichte in den Dar- 
stellungen die Beschlüsse des Konzils von Ephesus vom Jahre 431, 
ivelches die Einheit der menschlichen und göttlichen Natur Christi aus- 
gesprochen und Maria für Gottcsgebärerin Storoxoc erklärt hatte. In 
der obersten Reihe der Mcsaikbilder wird Maria in die'^er Eigenschaft 
durch ihr feierliches Auftreten mit einem Gefolge von Engeln und durch 
die Verehrung des Volkes vorgeführt, während in der zweiten Reihe 
das Christuskind eben so feierlich erscheint. — So weit unsere erhaltenen 
Monumente und unsere Kunde reichen, hat zuerst der Iriumphbogen 
von S. Paolo fuori le mura wenigstens gegens^dlich die passendste 
Lösunggebradit. (Abb. lt.) SeineMosaikenstammenursprünglichausder 
ZdtLeo's des Grossen (440—461), dodi üod sie im 91, 12, 14. Jahrhundert 
iwd der neuesten Zeit derart^ überarbeitet worden, dass stilistisch von 
dem ursprünglichen Zustande nichts mehr übrig geblieben ist Da säien 
wir in der Mitte daigestellt in einem Rundmedaillon das kolossale Brust- 
bild Christi, hinter welchem nach allen Seiten Strahlen hervorschiessen; 
«hrfurcbtsvoll veme^ren sich zwei Engel vor ihm; zu den beiden Seiten 



1) Frothiugham, Revue archeolugique 18S3. 1. 
ZinmArniRnB, Gidtte I. 2 
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schweben die vier Evangelistensymbole und weiter unten, schon zu 
beiden Seiten des Bogens bringen die 24 Ältesten in weissen Gewändern 
ihre Kronen dar. Noch weiter unten stehen die (ganz modernen) Apostel 




Abb. II. Triumphbogen und Apsis vuii S. l'aolo fuuri 1«- niura, Rom. 



Petrus und Paulus. Diese Darstellung ist ihrem wesentlichen Inhalt 
nach eine Anspielung auf die Vision, welche im 4. Kapitel der Offen- 
barung Johannis beschrieben wird. Der gedanklich passendste Schmuck 
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lur den Triumph- oder Tribunenbogen war damit gefunden und darin 

ein I^cispiel aufgestellt» welches immer wieder nadigeahmt wurde, aber 
künstlerisch war noch nicht die richtige kompositionelle Verteilung 
erreicht Das Brustbild des Heilands ist so kolossal, dass es alle iibr^n 
Figuren erdrückt, die beiden En^^cl zu seinen Seiten sind zu winzig, 
als da«is der Ausdruck ihrer Verehrung eindringlich wirken könnte, auch 
die Anordnung der Ältesten in nur zwei Reihen ist nicht besonders 
glucklich. 

Noch fast ein Jahrhundert imisste vergehen, ehe die christliche 
Kunst die passendsten Typen für den Schmuck des Sanctua- 
riums &nd. gleichzeitig und an demselben Beispiel für die Apsis 
und den Tribunenbogen, nämlich in S. S. Cosma e Damiano, der 
unter Papst Felix IV. (526—530) erbauten Kirdie am Forum Romanum. 
(Abb. 12/13.) Leider ist nur ein Teil des Tribunenbogens erhalten und das 
Mosaik der Apsis ist stark erneuert, aber spätere Wiederiiolungen des 
Bogenmosdks geben uns sichern Aufediluss über seine einstige Gestaltui^» 
und die starken Erneuerungen in der Apsis haben das Gegenständliche 
nicht wesentlich verändert. Nicht mehr haben wir in der Apsis wie in S. 
Pudenziana die kompakte Masse einer mauerumgürteten Stadt vor uns, 
sondern, fiir eine Wölbung sehr viel passender, den ewigen Raum, in 
welchem geniiu in der Mittellinie der Ap.sis auf bunten Wolken der 
Heiland in kolü.ssalcr (Gestalt erscheint. Nicht mehr wie in S. Puden- 
ziana zu Rom und S. .A(iuilin<j zu Mailaiul sit/.en Chrislns trnd die 
anderen Figuren, sondern stellen, was inhaltlich feierlicher untl künstle- 
risch monumentaler wirkt. Der Erlöser ist angethan mit weisser Tunika 
und weissem Mantel, der in antiker Schönheit um die erhabene Gestalt 
gelegt ist Das edle, regelmässige, bärtige Gesicht mit den langen 
Haaren ist geradeaus gerichtet, und redend erhebt er die rechte Hand, 
während die linke die Rolle zur Erinnerung an sein Frophetenamt hält 
Über ihm kam aus dem durch Wolken angedeuteten Himmel früher die 
Hand Gottes herab und hielt die Krone über dem Haupt des Heilands. 
Nur im untern Streifen des Mosaiks ist fester Boden, und dahinter zieht 
sich der heilige Fluss Jordan hin. Nicht mehr nalicn die Apostel- 
fürsten dem Herrn in demütiger Haltung wie noch in den Mosaiken von 
S. Costanza. sondern sie sind zu sichern Insassen des Himmels (/v- 
worUcn und nehmen dort eine selbstantiii^e Stellung ein. Wie in den 
Katakonibeninalereien treten sie als Vermittler zwischen <ler Gottheit 
und anderen lleili{^en auf: fast so gross wie der Heiland selbst siiul sie 
gebildet, in weisser l uiukH uud weissem Mantel wie er. Die Heiligen, 
welche sie einfuhren, sind die l'itulare der Kirche, die Arzte Cosma und 

2» 
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Damiano, welche Kronen darbrini::fen. Sie sind etwas kleiner von Ge- 
stalt, und ihre Gewandung hat nicht den hoheitsvollen Wurf. Zu äusserst 
stehen dn heiliger Theodor mit einer Krone in der Hand und Pajist 
Felix (erneu ert| als Stifter mit dem Modell der Kirche. Neben ihnen spriesst 
ein ralnibaum empor, auf dem zur Rechten des Heilands sitzt der Fhöaix, 
das Sinnbild der Auferstehung. In einem unteren Streifen die sym- 
boUscbe Darstdhmg: <fos Lamm auf dem Hügel, welchem die vier 
Paradiesflüsse entquellen, die zwölf herzuschreitenden Lämmer und 
die Städte Bethlehem und Jerusalem. 

In S. Pudenziana, Sanf Agata in Suburra, Sant' Andrea Catabarbera 
zu Rom und in S. Aquiline zu Mailand ist oder war Christus lehrend 
und die Apostel sind oder waren als seine erregten Zuhörer dargestellt, 
in S. Prisco bei Capua brachten die HeiHL;en ihre Kronen in lebhafter 
Bewegung der oben schwebenden l aube des heiligen Geistes dar. Es 
wurden also Vorgänge und zwar mit allen Mitteln der noch lebendigen 
antiken Kirnst q;eschildcrt. Ganz anders in S. S. Cosma e Damiano. 
Christus ist schon rein äusserlich nicht mehr mit tlen .Aposteln und 
Ileiiii^en so eng vereinigt. Der Künstler hat vielmehr zwei Schauplat/.e 
geschaffen; nur die Apostel, die Heiligen und der Papst stehen auf festem 
Boden, Christus erscheint hoch Uber ihnen auf W'ulkeu. Ivr wendet sich 
mit seiner Rede nicht mehr vorwiegend an sie, sondern aus der Apsis 
heraus, dem Andächtigen entgegen. Allerdings ein gewisser Vorgang 
vollzieht sich auch hier: Die beiden heiligen Arzte werden von den 
Apostelfürsten dem Herrn zugeführt; aber das ist doch mehr angedeutet 
als wirklich dargestellt, indem die Anführenden und die Eingeführten 
nicht dem Heiland sondern dem Beschauer zugewendet ^d und die 
Apostelfiirsten nur insofern handelnd auftreten, als sie mit der einen 
Hand auf Christus hinweisen, während sie mit der anderen ihre Schütz- 
linge umschlungen halten. Theodor und der Papst stehen ganz unbe- 
teiligt, nur in stummer Verehrung dabei. Die Darstellung ist im 
wesentlichen repräsentativ. Durch die Anordnung wird ein 
doppelter Vorteil erreicht. Einerseits: Der Heiland wird als der Herrscher 
des Himmels bedeutungsvoll herausgehoben; das gleichma-ssige Neben- 
einanderstehen der Heiligen wirkt ungemein feierlich und legt dem Be- 
trachter unwillkürlich ehrfürchtiges und andachtiges Schweigen auf; es 
ist als ob ein Vorhang auseinander gerissen würde und als ob uns ein 
Einblick in die Ewigkeit gewährt würde, in welcher die höchste Seligkeit 
in rubrem Beidnandersein bestdit; das Himmlische wirkt durch alles 
dieses ungemein erhaben. Andererseits ist eine viel direktere Beziehung 
zwischen den Bewohnern des Himmels und dem Kirchenbesucher ge- 
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schaflfen als in den früheren Apsismosaiken, in denen sich der Heiland 
in erster Linie an seine himmlische Umgebung und erst aus dieser 
heraus an den Erdenbewohner wendet Das Historische und das Sym- 
bolische sind iast ganz von einander geschieden; die feierliche Scene 
wird umrahmt von den Symbolen der Hand Gottes, der Palmen, auf 
deren dner der Phönix sitzt, und des Jordan, während die .s>'mboIischen 
Lämmer und die Städte Bethlehem und Jerusalem in einen besonderen 
unteren Streifen verwiesen sind. Von S> mbolen ist g^erade ^i^enng- ge- 
geben, um das hohe geistig^e Moment, welches solche symbolische Kunst 
enthalt, zum Hewusstsein und zur Mitwirkuni^'^ zu bringen. 

Seine volle Wirkung erhielt dieses Apsisinosaik erst im Zusammen- 
hang mit den Mosaiken des Tribunenbogens. Der Gei^enstaiul der Dar- 
stellung war derselbe wie am Triumphbogen von S. Taulo fuori le mura. 
Aber das kolossale Brustbild Giristi ist hier durch ein kleineres Medaillon 
ersetzt, welches das Lamm auf dem Thron darstellt, dahinter das Kreuz 
und zu seinen Füssen das Buch mit sieben Siegeln. Zu den Seiten des 
Medaillons sind die sieben Leuchter abgebildet, welche die sieben klein- 
asiatischen Gemeinden bedeuten, dann kommen in derselben Reihe je 
zwei Engel und zu äusserst die vier Evangelistensymbole. Zu den beiden 
Seiten des Bogens be&nden sich ursprünglicli in drei Reihen unter ein- 
ander die 24 Altesten mit ihren Kronen in den Händen. Keinen 
würdigeren Sclinuick für den Einjfang rur Apsis kann man sich denken. 
Selbst in der schlechten Wiederholung^ von S. Pra.ssede wird das Ap^iis- 
mosaik durch die Verehrung der 24 .\ltesten, welche in ihren drei 
Reihen zu je vier auf jeder Seite wie der Chor der antiken Tragotlie 
auliretea und sich wie dieser gleichmäs.sig bewegen, höchst wirkungsvoll 
herausgehoben; die Symbole und die schönen Engel in der oberen Reihe 
erwecken die Vorstellung des Transcendentalen. Durch ihre grösseren 
Verhältnisse und die hdhore geistige Bedeutung sind die Gestalten der 
Apsis der Darstellung des Tribunenbogens überl^en, so dass der Blick 
sogleich zu ihnen hingezogen wird, und unter ihnen tritt wied«- die ge- 
waltige Gestalt des Heilands auf ihrer Wolke im unendlichen Raum 
beherrschend hervor. 

Ganz mit Recht wird im Allgemeinen von dem beständigen Verfall 
der altchristlichen Kunst gesprochen. Aber hier haben wir im Beson- 
deren heim Schmuck des christlichen Kirchengebäudes doch ein Beispiel, 
an welchem eme Entwicklung nach aufwärts zu erkennen ist. Die Auf- 
gabe, welche damit gestellt wurde, ist eine der bedeutendsten, wdrhe 
die altchristliche Kunst überhaupt zu vergeben hatte. Au freier kun.stle- 
rischer Schönheit steht das Mosaik von S. S. Cosma e Damiano den 
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früheren allerdings nach, aber an zweckentsprechender Kompo- 
sition, an tektonischem Einklang mit der Architektur, an 
passender Auffassung, an erhabener und feierlicher Wirkung^ 
ist es ihnen überlegen. Gewiss ist es leichter, eine Darstellung aus- 
schliesslich repräsentativen Charakters zu komponieren wie die von 
S. S. Cosma e Damiano» als eine bdebte Scene wie in den früheren 
Apsiden; vielletcfat ist künstlerischer Wille dabei auch nur halb bewusst 
gewesen und die Kunst zu dieser Art von Darstdlung bei ihrem ab- 
nehmenden Gestaltungsvermögen halb von selbst gekommen, aber wir 
sehen doch auch, dass sie sich in Einzelformen noch einmal stark 7,u- 
sammenfTenommm und an der statuarischen Plastik der Antike inspiriert 
hat. Der Künstler hat nämlich statt des früheren malerischen ein statu- 
arisches Prinzip eingeführt und damit einen überaus glücklichen Griff 
gethan, denn es passt dir tiiese rei)rasentative Darstellung weit besser. 
Dabei hat er aber auch die Farbe nicht vernachlässigt, sondern darin 
eine kräftige, harmonisdie und etndrucksvolle Wirkimg erztdt Würde- 
voll, edel und schön sind namentlich die Hauptgestalten; Christus ist 
wirklich ein Himmelskönig und Prophet; eine gewisse Starrheit in der 
Stellung und in den Gesiebtem erhöbt nur den Eindruck der Majestät 

* * 

Während so zu Rom und an anderen italischen Orten in hartem 
geistigem Ringen der würdigste Schmuck für das Allerheiligste der 
Basilika gefunden und damit ein bedeutender P'ortschritt in der gedank- 
lichen Entwicklung der christlichen Knnst ^^e^eitii^t wurde, entwickelte 
sich in Ravenna eine andere Art der altchristlichen Kunst. Sie ging 
von der romisch-christlichen Kunst aus, f:isstc dieselbe aber von vorn- 
herein in der Art auf und be^^ann ^ie .sehr bald in der Weise auszu- 
gestalten, welche spater charakteristisch wurden für die b> zantinische 
Kunst Dabei macht der Wechsel zwischen weströmbcher, gothischer 
und byzantinischer Herrschaft wenig Untersdiied. Freilich ist das 
Byzantinische am meisten zuletzt hervorgetreten, aber es ze^e sich 
doch auch sdion während der weströmischen und gothischen Periode, 
sodass die ravennatische Kunst wie eine Vorstufe der byzantinischen 



I ) In der Kirche S. S te f ftnU zs N ea p ei , wddie vieUdcHt ideotisdi bt aSt S. Rertitnte 

Hess Bischof Johanne« , \vlch»T r!en !?t\!h! von \ra]vl 7wi--cV;rn 535 und 555 iiino hatte, 
in der Apsis die Transfigiinition in Mosaik darslcUco. Eugcue Müntz, Kcvue archt;ologiqa« 
18S3. I. 
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erscheint und es geradezu den Eindruck macht, als wäre die spezifisch 
byzantinische Kunst von ihr ausj^ef^an^ren. ') 

Von vornherein otteiibcirt sich der konservativ e Charakter der 
ravcnnatischen Kunst, indem sie das altcbristlich symbolische 
Element viel stärker bewahrt als die römische. Aiisserlich be> 
giinstigt wurde das dadurch, dass hier neben der Ba^lika, die in Rom 
durchaus die Hauptau%abe der Baukunst war, gleichberechtigt der 
Centraibau stand. Dem mehr Gedanklichen dieser Bauform passte sidi 
das Gedanklidie der sjrmbolischen Kunst von selber an. In den kleineren 
Centraibauten der Baptisterien und Grabkapellen fiel das Historische 
sogar fast gänzHch fort. Das Baptisterium der Orthodoxen 
(425 — 430) enthält im Scheitel der Kuppel (Abb. 14) die Taufe Christi, in der 
nächsten Zone schreiten die Apostel mit Kronen in den Händen, ^eliihrt 
von I'etrus und Paulus, in zwei 'Äw^tn einander entgegen, zwischen ihnen 
wachsen stih'sierte Blumen empor, in der folgenden Zone wechseln reine 
Symbole, Altkre und Thronsessel innerhalb von andcutunL,'swei.se dar- 
gestellten Kirchen mit einander ab. Diese Gegenstände erscheinen 
also in gewissem ^nne gleichwert^ mit den Apostehi, so gross ist die 
Heilung durch die Religion, und man empfindet diese dadurch um so 
eindrii^licher,^ Die kleine Grabkapelle der Galla Placidia (gegen 
450) ist angefüllt mit Einzelgestalten und symboUsdien Tieren, zwei 
Lünetten enthalten symbolisdi-allegorische Darstellungen: Christus als 
guter Hirt und eine den Heiland vertretende Figur, '') welche im Begriff 
ist ein arianisches Buch zu verbrennen, indess die vier Evangelien als 

1) E. K. Kedin weist in seiner ucucn I'ublikacion „Dif> Mosaiken der Kircbes Von 
Raveaaft** (Scliriften der Kaketl. russiadieD afchSologiscIiCQ Gcsellscbaft, Abteilnng f&r 

altklassische, byzantini-Lhc und westeuropäische .Archäologie, Petersburg 1896 mit iwri Tafeln 
und 5S Textabbildungen, 11, S. 41 — 264) nach, dass die Mosaiken von Kavenna vom 
5—7. Jabrinuideit sdir mbe VenrandtsduUit haben mal den glddueidgen Denkmälern der 
byxaatiaisdwn Kunst Entweder habe man dort byiantinlsebe Vorbilder beiratet oder KÜDsUer 

von Byzanz hätten gemeinsam mit einheimischen gearbeitet. Rnvcnnn iv.ir mit Kj-rnnz 
policisch eng verbunden, im 5. Jahrhundert waren die meisten hischotc von Kavenna 
Giiectüen und Syrer, Galla Pladdia und Theodotich waren in Konstantinopel erzogen und 

viele Griechen und Syrer lebten in Ravenna. Dagegen b hun tr t F. X. Kraus in seiner 
G'' "-'chichte ilor cliri-tlicli'-r. KinisT. r^n^'^ <!i'' ravnnnti-clir Ki:rj-t •■inr:i ilurchau'^ lokalen und 
provinziellen Charakter habe und dass man kein Recht habe, diesen byrantinisch zu nennen. 

Die von Sminiiow in Cypera neu entdeckten Mosaiken sollen mit den ravennatisdien 
enge kHnstlerische Verwandtschaft haben. 

2) Die Mot^ftik^'n im Baptistorium der Arianer ^S, M, in Cosmedin) sind eine lieuilicb 
geniwe, 100 Jahtc ^|>u!<'^ angr-tiTtigte Kopie. 

3) Die Figur kann nicht , wie fiut allgemein angenommen, den heiligen Lanrentimi 
darstellen, weil da<; nhr.r- Hp-^y^it-l \n i^-r altchristlichen Kunst wäre. Yergl. den Grund fllr 
meine Deutung in meiner Kunstgeschichte des Altertums und des Mittelalters, S. 372. 
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Grundlage der katholischen Kirche wohl venvahrt in einem Schranke 
liegen. 

Selbst in den Basiliken drang das historische Element, das in 
S. Maria Maggiore zu Rom und in der Basilika des heiligen Felix bei 




Abb 14. Mosaik in der Kuppel von S. Giovanni in P'ontc zu Ravenna. Nach Gamiccu 



Nola doch schon die ganzen Ober%vände des Mittelschiffs mit erzählenden 
Darstellungen aus der Bibel bedeckt hatte, nur langsam ein. Wahr- 
scheinlich im Jahre 425 wurde von der Kaiserin Galla Placidia die Kirche 
S. Giovanni Evangelista zum Andenken an ihre wunderbare Er- 
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rettung aus einem Sturm auf See errichtet. Die mit dem Bau gleicii- 
zeitigen Mosaiken sind zerstört, aber wir wissen, M dass in der Mitte 
.der Apds Christus thronte umgeben von zwölf versi^elten Büchern. 
In dem geöflheten Budi, welches er in der Hand hielt, standen die 
Worte: Beati misericordes, quoniam nuserebitur Deus .... Femer war 
der Titulaiheilige der Kirche dai^festellt, wie er aus den Händen des 
thronenden Qiristns oder von der aus Wolken erscheinenden Hand 
Gottes ein Buch erhalt. Ausserdem waren die sieben Leuchter und andere 
apokalyptische Symbole angebracht und die wunderbare Errettung der 
Galla Placidia abgebildet. Bildnisse römischer Kaiser und Kaiserinnen 
befanden sich wahrscheinlich am I i ibunenbogen und über den Chor- 
stiihlen, über dem l^ischofsstuhl das Bildnis des hciliicen l'.iv.bischofs 
Petrus. Betreffs der Anordnung dieser Gegenstände sind wir leider nicht 
näher unterriciitet, aber s()\iel ist zu ersehen, dass hier historische Ge- 
stalten mit Symbolen vermischt waren. — Tn S. Agata maggiore 
[etwa 430] thronte der Heiland zwischen zwei Engeln. — Erzählende 
Darstellungen aus der ffibel treten zunächst an ganz bescheidener Stelle . 
auf und zwar hoch oben unter dem Dachansatz im Mittelschiflf der Kirche 
S ApoUinare nuovo als eine Folge von 26 kleinen Bildern aus dem 
Leben Christi. (Abb. 15.) Auch hier handelt es sich, wie die Auswahl der 
Scenen zeigt, weniger um historische Erzählung, als um die Be> 
kräftigung von Christi göttlicher Sendung durdi Vorführung seiner 
Wunder und Erinnerung an seine Reden, und um Hinweis auf sein 
Erlösungswerk durch einige Scenen der Passion, wobei in altchristlichem 
Sinne die Darstellung der Kreuzigung, der Geisselung und ähnlicher 
grausamer \'^orq^ani;e vermieden wird. In den beiden tieferen Reihen 
der Mosaiken, die sieh durch ihre Kolossal^t'stalten als die Hauptsache 
ankundiij^en, stehen in der oberen einzelne Manner Apustel und Propheten) 
zwi.sclien den l-etistern, und in den unteren schreiten zwei lange Pro- 
zessionen von Miu t) rem, auf der einen Seite mUunlichen, auf der anderen 
weiblichen Geschlechts, aus den Städten Ravenna und Classis heraus- 
kommend, zwischen Palmen auf Christus und Maria mit dem Kinde zu, 
welche feierlich zwischen Engeln thronen; vor Maria mit dem Kinde 
beugen ausserdem noch die drei Magier ihre Knie. Die beiden obersten 
Reihen sind wahrscheinlich schon bald nadi 500, die unterste erst 
zwischen 553 und $66 ausgeführt, aber das Ganze ist wohl sicher gleich- 
zeitig erdacht worden. In den Hauptmosaiken haben wir also nichts 
Historisches, greifbar Thatsächliches, sondern nur einen feierlichen Chor 



1) Bugine Mfintz im American jouinal of «rcheology, 1SS5. 
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von Heiligen und einen halb allegorischen Hinweis auf die Erlangung 
der Seligkeit durch Kraft und Beständigkeit im Glauben. 

Von Wichtigkeit ist für uns die Nachricht, dass sich in der Mitte 




der Apsis von S. Maria Maggiore zu Ravenna, welche jetzt gänzlich 
erneute Kirche durch Erzbischof Ecclesius zwischen 521 und 534 erbaut 
und mit Mosaiken geschmückt worden war, die Gestalt der Maria be- 
fand. Sie wird als besonders schön gepriesen. Es ist dieses allerdings 
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nicht die früheste nachweisbare Darstellung^ der Gottesmutter in einer 
Apsis überhaupt, denn schon ein Jahrhundert früher war sie in der Apsis 
des Domes von Santa Maria di Capua vetere mit dem Kinde auf dem 
Schoss aufgetreten, aber doch nur inmitten einer dekorativ-symbolischen 
Rankenfüllung, während sie hier in Santa Maria Maggiore zu Ravenna zum 




Abb. i6. Mosaiken an Apsis und Tribunenbogen von ä. Apollinare in Classe bei Kavenna. 

Xach Garrucci, S. 265, i. 



erstenmal im Abendland wirklich als Hauptfigur einer Apsis 
erschien, doch wohl ohne Kind und als Orantin, und zwar gleichzeitig mit 
ihrem ersten Auftreten an dieser Stelle im Morgenlande. (Vergl. später).') 

l) In derselben Kirche befand sich an einer unbekannten Stelle ein Mosaik, welches 
Ecclesius darstclltr, wie er der Jungfrau mit dem Kinde das Modell der Kirche überreichte. — 
In Stu. Stefano zu Ravenna befand sich in der Apsis das Mosaikporträt des heiligen 
M.oximianus, welcher diese Kirche 550 goweiht hatte. Es war doch wohl nur der Teil einer 
grosseren Darstellung, .\mcrican jounial of archaoology 1885. 
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Wie tief den ravennatischen Künstlern und ihren Auftraggebern das 
symbolische Element im Blute steckte, davon legt das Mosaik in der 
Apsis von S. Apoilinare in Classe Zeugnis ab, dessen obere Teile 
aus der Mitte des 6. Jahrhunderts stammen. (Abb. i6.j Hier befindet sich 
nämlich eine Darstellung, welche noch eine gewisse Verwandtschaft mit 
dem Apsisschmuck der Felixbasilika bei Nola hat. Die I lauptstelle nimmt 
ein grosses juwelenbesetzes Kreuz ein, welches hier das Brustbild Christi 
trägt und das Hauptstück einer symbolischen Darstellung der Verklärung 
ist. Zu beiden Seiten des Kreuzes erscheinen Moses und Elias in Halb- 




Abb. 17. Mo<^aikeii ati Apsis und Tribuncnhogen von S. Michele la Aflnciscu zu Ravcnna. 

Nach Garrucci, S. 267, 2. 



figuren, die drei bei der Scene gegenwärtigen Apostel sind durch Schafe 
vertreten, die Hand Gottes weist im Scheitel aus Wolken herab. In 
Neapel, wo das symbolische Element nicht so herrschte, wurde zu 
gleicher Zeit (zwischen 535 und 555) die Transfiguration figürlich dar- 
gestellt. ') Die übrigen Mosaiken der Apsis und des Tribunenbogens 
von S. Apoilinare in Classe stanmien erst aus den Jahren 672 — 677. In 



l) Im Morgi.MiIandf kennen wir die üj^rlichc Darstellung der Transfiguration in einer 
Apsis bei der Verkliiruugskirche auf dem Sinai, deren Mosaiken dem 7. - 8. Jahrhunderl an- 
gehören sollen. 
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dem unteren Teil des Apsismosaiks wird das Symbolische fortgeseUt, 
indem das Paradies dargestellt ist als grüner Streifen mit vielen Steinen, 
Btumcii und versdiiedenartigen Bäumen, belebt durch viele Vc^l. 
Zwölf Lämmer symbolisieren die Apostel, und in ihrer Mitte steht in 
seltsamem Widerspruch zu dem sonst durdiaus symbolischen Charakter 
des Apsisgemäldes, dem Gebte des voi^erückten Zeitalters entsprediend, 
der heilige Apollinaris,^) 

In der Apsb von S.Michele in Affricisco zu Ravenna, (Abb. 17) 
deren Mosaiken von 545 nach Berlin verkauft und dort noch nicht auf- 
gestellt sind, nahm allerdings die Mitte Christus persönlich ein, aber er 
war nach altchristlicher Weise jugenfllich bartlos gebildet und hielt ein 
grosses, ihn überragendes, edelstembesetztes Kreuz in der Hand, zu 
seinen beiden Seiten das feierliche Gefolge der beiden Erzengel Michael 
und Gabriel. 2) Am Tribunenbogen thronten Christus, hier bärtig, eben- 
falls höchst feierlich zwischen neun Engeln, von denen zwei die Marter- 
werkzeuge trugen und die sieb«i anderen Fosaanen Irfies^i, Tiefer neben 
der Apsisöfihung standen Cosma und Damiano. 

Ein echtes Spedfikum der vollentwickelten ravennatisdien Kunst 
mit starker Gravitation nach dem Byzantinischen bildet das Altarhaus 
von S. Vitale, dessen Mosaiken kam vor 547 entstanden sind Wie in 
S. Michele erscheint auch hier der Heiland in der Mitte derApsis (Abb. 18) 
persönlich, aber, ebenfalls wie dort, in einer Auffassung, die möglichst 
wenig über die frühchristliche Zeit hinausgeht; er sitzt nämlich, wie schon 
in der ehemalig'en Apsis von S. A^^ata in Snbvirra zu Rom (bald nach 456), 
jugendlich unbarti^^ auf der Weltkugel, unter der die vier Paradies- 
ströme hervorquellen. Im Scheitel über ihm Wolken ohne die Hand 
Gottes. Die Vermittler, welche den heilig^en Vitalis und den liischof 
Kcclesius einfuhren, sind hier nicht wie in Cosma e Damiano zu Rom die 
Aposteliiirsten, diese waren der ravennatischen Kumit zu bestimmt und 
persönlich, zu menschlich, sondern es mussten gottähnlicfae Wesen sein, 



t) Im Streifen unter der H«ipt<h»teOttiv Öde NadnhmuDf Ton MosaStea in S. Vitale. 

Liülcs dir- Überf^'.iln' il< r Privilr-^ien <1<'t Kirche durch drei Kaber, dem Justinianbilde nach- 
geahmt, rechts die drei alttcstamenllichen Opfer, giösstenteib ebenfalls den Mosaiken von 
S. Vitale nachgeahmt; Abd z. B. gani genau in denelben Stdlung wie dort. Zwischen den 
Feastem vier heilige Bischöfe. Tribunenbogen: ChristUB m Medaillon »wiscben den vier 
Evangfli-stfTi'ymlii .Icn. Dnninter l?pthlchpm und Teni^nl^m, ans deren Thoren zwölf Schale 
hervorschreiten. Noch tiefer je eine Palme. An den schmalen Waadpfeilcm Michael und 
Gsbiid, damnter die BnutbOder des Mattbltta und Lukas. 

2) In der Kirche S. Agata Magginrc war der in der Mitte thronende Christus 
ebenfalls von zwei Erzengeln begleitet. Aber das Mosaik ist iiriL," " Ns r Entstehungazeitt 
vielleicht stammt es erst aus dem hohen Mittelalter. A. j. of arch. 1SÖ5. 
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zu ci wcissgekleidete Ellgel mit langen 1 leruldstäben. In dem (juadraten 
Kaum vor der Apsis wird in reichlichster Weise durch s) mbolisciie 
Bezüge auf die Heiligkeit des Ortes und die Bedeutung der llcilands- 
figur hingewiesen. Im Kreuzgewölbe stehen zwischen Fruchtsdinüren, 
welche die Ripj^en beldeiden, vier Engel, das im Sdieitelpunkt befind- 
licbe Medaillon mit dem Lamm haltend. An den Wänden (Abb. 19) sind 
Scenen aus dem Leben des Moses als des Vorläufers Christi dargestellt, 
und auf des Erlösers Opfertod wird nach dem Hebräerbrief und ats Illu- 
stration des zweiten, unmittelbar nach der Wandlung in der Messe ge- 
sprochenen Gebetes') durch das Opfer Abrahams und durch Abel und 
Melchisedek mit ihren Opfergaben hingewiesen. Die Tjnzelgestalten der 
Evangelisten und Propheten bilden den feierlichen Chor. 

Die römisch-italische Mosaikkunst der altchristlichen Epoche 
nach dem Auftreten der Basilika im allfjemeinen und die ravenna- 
tische Kunst im besonderen haben einerseits Efemeinsame, anderer- 
seits gegensatzliche Elemente; sie haben Verbindungen mit der 
Kunst des Katakombenzeitalters und unterscheiden sich von 
ihr. Letztere hatte, trotzdem sie rein gedanklich war, nichts Lehrtiaftes, 
sondern erinnerte durch ihre Symbole und durch die symbolische Be* 
deutung der daigestellten biblischen Vorgänge in poetischer Weise an 
die Heilswahrheiten der Rdigion. Wir haben in der römischen Basi- 
lika das historische Element auftreten sehen, die allerheiligsten Ge- 
stalten werden persönlich dargestellt, die Heiligen und die biblischen 
Scenen haben nicht mehr symbolische Bedeutunc^, sondern sind um 
ihrer selbst willen da, daneben bleiben auch die Symbole bestehen. 
So stark aber war jenes poetische Element der frühsten Jahrhunderte, 
dass es auch die historischen Darstellungen nnd ihren Zusammenhang 
mit den Symbolen noch durchweht und die Mosaiken vor dem Eintritt 
des Dogmatischen, dieses Feindes des Frei-Künstlerischen, fast gau/. be- 
wahrt. Dogmatisch v/ärt im Schmuck der römischen Basilika höchstens 
die Concordia novi et veteris testamenti zu nennen, wie sie sich an den 
Oberwänden des MittelschifTes findet, aber auch da hat sich das Lehr- 
hafte keineswegs in unkünstlerisdier Weise in den Vordergrund gedrängt. 
Anders ist es in der Sonderart der ravennatischen Kunst. Hier ent- 
wickelt sich aus dem S\-mbolischen, das strenger festgehalten wird, all- 
mählich das Dogmatische. Schon in dem Bilde der Grabkapelle der 
Galla Placidia mit der Verbrennung der arianischen Bücher tritt es 
hervor; dann wird durch die Auswahl der Vorgänge aus dem Leben 

1} F. X. Kraus, G«r»chichtc der christliche» Kuitst. Freiburg 1S95, I, S. 43S, 
ZimncruiAtia, Giott« 1. } 
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Christi an den Oberwanden von S. Apollinare nuovo der Lehrsatz von 
Christi göttlicher Sendung ausgesprochen, und im Altarhaus von S. Vitale 




ist die gedankliche Beziehung der einzelnen Darstellungen unter ein- 
ander so kompliziert geworden, dass wir hier bereits ein vollständiges 
Dogma von den W anden ablesen. Aber auch hier tritt wieder das aus 
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der frühesten Zeit herübei^fenommene poetische EJement mildernd 
ein, es durchweht sämmtliche Darstellungen und verhindert eine nüchterne 
und unkünstlerische Wirkung. Die Prozession der Märtyrer in & ApolUnare 

nuovo ist trotz ihrer allegorischen Bedeutung eine durchaus poetische 
Erfindung, und selbst im Altarhaus von S. Vitale erhebt das poetisdie 
Element die Darstellung trotz der lehrhaften Grundgedanken zu edler 
künstlerischer Wirkung. 

« 

Nichts ist unerfreulicher, als den Blick von dieser Kpoche, in welcher 
der Tnhak der christlichen Religion seinen ersten monumentalen Aus- 
druck in der Kunst f^uul, auf das nächste halbe Jahrtausend zu 
wenden. Es ist hier nicht der Ort, /.u zeigen, aus welchen Gründen 
die Kunst verfiel, wir können nur die Thatsaclie ihres L;anzlichen Unter- 
gangs feststellen. Schon ein halbes Jcihrlumdert nach dem erhabenen 
Beispiel von S. S, Cosma e Damiano entstand eine so ärmliche Arbeit 
wie die Mosaiken am ehemaligen Triumphbogen von S. Lorenzo 
fuori le mura zu Rom (zwisdien 578 und 590), wo Christus auf der 
Weltkugel sitzt, nicht mehr ab Prophet mit der Rolle in der Hand, 
sondern durch das Kreuz an sein Leiden erinnernd. Die übrigen Figuren, 
die Apostdfursten, weldie die Heiligen Stephan und Hippolyt dnfUhren, 
Laurentius und der Papst Pal^us mit dem Kirchenmodell, stehen ein* 
druckslos dabei ( Abb. 20.) 

Bei dem künstlerischen Bankrott der ganzen Epoche liegt die Ver- 
mutung nur zu nahe, dass sich die italische Kunst von der byzantinischen 
ins Schlepptau nehmen liess, da diese ihr an kinistU rischer Potenz bis 
ins 13. Jalirhunflert weit uberlegen blieb. In der That hat diese An- 
nahme lanyc Zeit bc-^landcn und besitzt auch heute noch eifrige Ver- 
fechter, walircnd iiian für die Länder nördlich der Al[)Ln jcl/.t wohl 
.schon al!L,'emein zugegeben imt, dass dort byzanliiiiachei läntluss nur 
ganz sporadisch auftritt, ja was die Hauptentwicklung anbctriut, so gut 
wie gar nicht vorhanden ist. Diese Beh.iuptung hat zuerst Anton Springer 
in vollem Umfang aufgestellt. In Bezug auf Italien bemühen ach be- 
sonders die beiden verdienstvollen Forscher Eugene Müntz und Frothing- 
ham neues Material herbeizuschaffen, um eine ausschlaggebende Beein- 
flussung der italischen Kunst durch die byzantinische nachzuweisen. 
Urnen steht namentlich F. X. Kraus g^enüber, welcher sich zuletzt im 

3* 
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/weiten Bande seiner Geschichte der christlichen Kunst ') über diesen 
Gegenstand ausfulirlich geäussert hat. Kr stellt sich auf den Standpunkt 
Springei s un(] verlangt auch für ItaHen die Anerkennung des Satzes, 
dass sich die Kunst im grossen und ganzen selbständig entwickelt 
habe. Er giebt jedoch zu, dass der Elnfluss der byzantinischen Kunst 
auf dieses Land grösser gewesen ist als auf die Länder nördlich der 
Alpen. Dabei stellt er die sehr richtige Behauptung auf, dass diese 
Frage nicht mit allgemeinen Betrachtungen erledigt werden Irann, son- 
dern dass sie sozusagen von Fall zu Fall untersudit werden muss, und 
er knüpft daran die Bemerkung, dass das noch keineswegs in ersdiöpfen« 
der Weise geschehen sei. Dieser Forderung bin ich in den schon vor 
der Veröffentlichung seines Buches geschriebenen Ausführungen dieses 
und der folgenden Kapitel, namentlich des vierten, nachgekommen, so- 
weit es die Aufgabe dieser Arbeit mit sich brachte. Es wird «ich 
herausstellen, dass nicht nur die verschiedenen Epochen und die ver- 
«^chiedenen Lamischaften Italiens sich der Iiyzantinischen Kunst c^e^eii- 
über j^anz verschieden verhalten haben, snütlern dass auch ein ein- 
schneidender I'ntersciiied zu machen ist zwischen der Heeiullussung im 
Stil untl im Gegenstandlichen. Auch ist der by/aalinische Einfluss 
durchaus nicht der gleiche in den einzelnen Kunstzweigen, sondern 
Baukunst» Plastik, Malerei und Kleinkunst verhalten sich darin ebenfalls 
ganz verschieden. Uns beschäft^ hier nur die Monumentalmalerei, sei 
es in Mosaiken oder Wandgemälden. Sie steht in Italien der Buch- 
malerei, welche im Norden während des frühen und hohen Mittelalters 
eine so hohe Bedeutung hat, weit voran und behält durchaus die 
fuhrende Rolle. Der byzantinische Einfluss in Italien hat also seine 
Geschichte, die Frage danach, d. h. nach dem (jrad der Beeinflussung 
bei den einzelnen Kunstwerken, Epochen und Landschaften beziehungs- 
weise nach der Freiheit davon, ist nicht die vornehmste Auf^Mbe cier 
nachfolgenden Ausfuhruncfcn aber sie wird nns überall bef^icriten. W enn 
wir dabei in dem oben an;j_edeuteien Sinne verfaliren, werden wir ein 
klares Bild von der wahren Sachlage -ewinncn und zur Losung der 
byzantinischen Frage das nnsrir^c beitrai,'^en. 

Am frühsten erscheinen by/ uiUni^che Elemente in der Tracht. 
Schon in der Apsis von S. Agnese (625 — 38) trägt namentlich die 
Hauptfigur der heiligen Agnes b}-zantinisierende Gewandung. (Abb. 21). 
Ebenso ist die als Orantin auftretende Madonna aus dem Oratorium 
der alten Peterskirche {70S—707) in die kaiserliche Tracht von Byzanz 

f) Freiborg iß. 1897. 
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gekleidet, und der heilige Sebastian (etwa vom Jahre 68o) in S. Pietro 
in vincoli erscheint als byzantinischer Krieger. Die Mosaiken des 
9. Jalirhunderts haben bei den Männern zuweilen Anklänge an die Tracht 
von Byzanz, während die Gewandung der Frauen fast ganz byzantinisch 
ist.') Die allerheiligsten Personen aber, Christus und die 
Madonna, haben in geradem Gegensatz zu später in der 
Tracht keine byzantinischen Elemente, sondern sie werden 
durch die ältere antike Idealtracht ausgezeichnet. 



r^-r \ -•. ^ * •* * 




Abb. 21. Apsis von S. .Agncse, Rom. 

Mit dem Beginn des 9. Jahrhunderts dringt das B} zantinische auch 
im Ceremoniell ein. Am Tribunenbogen von S.S. Nereo ed Achilleo 
(795—8 16) sind bei der Verklärung die drei Apostel in byzantinischer Weise 
sklavisch niedergeworfen, und Christus erscheint in Mandorla. ( Abb. 22.) 
Auf allen Mosaiken des 9. Jahrhunderts hält die Madonna das Kind in 
byzantinischer Weise gerade vor sich. 2) In S. Maria della Navicella 



In leUterer Kirche n&hert 



t) CScilia und A)^U in S. Cecilia, Agnes in S. Marco 
.sich auch die Tracht der Männer dem Byzantinischen. 

a) Tribunenbogen von S.S. Nereo ed Achilleo (795 — 816). Caj)pclla S. Zeno ia 
S. Pnuwedc (817 — 24), S. Maria della Navicella (817—24). Dasselbe schon in S. ApoUinare 
nuovo zu RaveniuL 



BYZANTINISCHES IN TRACHT, DECüRATION, CEREM( »NIELL. 



(817—24) thront die Madonna nicht nur auf einem byzantinischen Sessel, 
sondern ist nach dem Vorbild der byzantinischen Kunst von einer dich- 
ten Engelschar umgeben, und Papst Paschalis steht nicht nach 
freier römischer Auffassung daneben, sondern ist sklavisch vor ihr nieder- 
geworfen und fasst ihren rechten Fuss. (Abb. 23.) Überhaupt der ganze 
Gedanke, die Madonna zum Mittelpunkt einer Apsisdarstellung zu 
machen, wurde, wie wir spater sehen werden, besonders von der byzanti- 
nischen Kunst kultiviert. Schon im Zeitalter Justinians können wir dort die 
ersten Beispiele dafür nachweisen, und gleichzeitig haben wir dieses 
Motiv in der Apsis von Santa Maria Maggiore zu Ravenna gefunden.') 
In Rom kam die heilige Jungfrau als Hauptfigur, wenn auch nicht in 
einer Apsis, so doch in der Lünette unter dem Bogen oder Tabernakel 
des Altars zuerst im Anfang des 8. Jahrhunderts vor und zwar in dem unter 




Abb. 22. rribuiienbugcii von S. S. Ncreo cd Achilleo zu Rum. 



Papst Johannes (705 — 707) errichteten und mit Mosaiken geschmück- 
ten, jetzt zerstörten Oratorium der heiligen Jungfrau in der alten Peters- 
kirche, wo Maria mit dem Kinde zwischen Petrus und Paulus thronte. 
An der Wand über dem Altar erschien sie, wie wir eben gesehen 
haben, noch einmal als Orantin in byzantinischem Prachtgewande. Papst 
Johann VII. war griechischer Abstammung, das erklart den starken 
bj zantinischen ICinfluss zu seiner Zeit. Im 9. Jahrhundert erschien die 
thronende Madonna mit dem Kinde von zwei Engeln bewacht im Scheitel- 
punkt des jetzt barock umgestalteten Tribunenbogens von S. Cecilia in 
Trastevere. (Abb. 24.1 — Die Haltung der Finger beim Segnen ist in 
der Figur Christi auf dem Mosaik von S. Lorenzo fuori Ic mura (578 — 590) 
noch lateinisch (Daumen, Zeigefinger und Mittelfinger erhoben, die bei- 
den anderen Finger eingeschlagen), im (Oratorium S. Venanzio beim 
Lateran (640 — 49) ist die Gebärde unentschieden, aus dem 8. Jahrhundert 

l) Siehe S. 29 und S. 70. 
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haben wir kein Beispiel,') dagegen segnet Christus auf allen Mosaiken 
des 9. Jalirhunderts, wenn er nicht den Redegestus von S.S. Cosma e 
Damiano nachahmt (S. Cecila .S17 — 24, S. Maria della Xavicella 817— 24 
und S. Marco 827—44), griechisch. (Nur der vierte Finger eingeschlagen, 
die anderen erhoben.) 

Im übrigen lebt das A Itchristliche in der Kunst kümmerlich 
weiter, beziehungsweise sucht die Kunst sich durch Zurückgreifen 
auf Alt Christ lieh es aufzuhelfen. Das zuerst in den untergegangenen 
Mosaiken von S. Agata in Suburra zu Rom und in S. Vitale zu Ravenna 




Abb. 23. Apsis und Tribuncnbogen von S. Maria di-Ila Navicrlla /u Rom. 



auftauchende Motiv, dass Christus auf der Weltkugel sitzt, haben wir 
schon in S. Lorenzo fuori le mura gefunden, und in S. Teodoro ( um 600 
oder Ende des 8. Jahrhunderts) kehrt es wieder. {Abb. 25.) In S.Stefano 
rotondo (642—49) tritt in der Mitte der Apsisnische das Kreuz wieder 
auf, wie wir es in der Felixbasilika bei Nola und in Sant' Apollinare in 
Classe gefunden haben (Abb. 26). In der Apsis des Oratoriums SanX'^enanzio 
beim Lateran 642 — 49) erscheint Maria nach altchristlicher Weise in 
Orantenstellung, ebenso, wie wir bereits wissen, an der Altarwand des 
jetzt zerstörten Oratoriums in der alten Peterskirche. In der Cappella 

l) Auf drni Mosaik von S. Teodoro. bei dem es fraglich i»t, ob es aus dem 7. oder 
8. Jahrhundert stammt, ist die lateinisch segnende Gestalt Christi g.^n/ erneuert. Das grie- 
chische S^gucn des Brustbildes Christi auf dem Triumphbogen von S. Paolo fuori le mura 
stammt erst von der Kentauration »b-s Jahrhunderts. 
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S. Zeno in S. Prassede (Zeit Paschalis I. 817—24» stehen wie in S. Vitale 
zu Ravenna in den Diagonalen des Gewölbes vier Engel, welche das 
Medaillon mit dem Brustbild Christi tragen (.Vbb, 27); an einer Wand weisen 
Petrus und Paulus auf den himmlischen Thronsessel hin, an einer anderen 
trinken Hirsche aus den vier Paradiesströmen. In S. Agnese tritt zuerst 
in Rom die Umrahmung der Apsis durch Frucht- und Blumenschniire, 
welche aus Vasen entspringen, auf und wird von da an ziemlich ständig. 
Dieses Motiv ist altchristlich und ravennatisch, es erscheint zuerst un- 




Abb. 25. Apsismosaik von S. Tcodoro zu Rom. 



gefähr gleichzeitig in der Kuppel von S. Prisco bei Capua vetere und 
in dem Grabmal der Galla Placidia zu Ravenna. In noch grösserem Um- 
fange ist Zurückgreifen auf das Altchristliche in den weiter unten näher 
zu besprechenden übrigen Mosaiken aus der Zeit Paschalis I. zu er- 
kennen. 

Hin und wieder aber wurde die Kunst dieser Epoche doch noch ange- 
halten, den neuen Anschauungen der Zeit Ausdruck zu geben. 
In der Mitte der Apsis von S. Agnese steht nicht Christus, sondern die 
Titularheilige der Kirche, und in der Apsis und am Tribunenbogen des 
Oratoriums von S. X'enanzio beim Lateran (Abb. 28) sind 14 meist wenig 
hervorragende Heilige angebracht, bedeutsame Zeichen von derwachsenden 
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Heiligenverehrung. Auch von der zunehmenden Verehrung der Maria 
zeugen die Mosaiken. Fassen wir in diesem Sinne noch einmal ihre 
bereits vorher erwähnten Darstellungen innerhalb dieser Epoche zusam- 
men: In der Mitte der Apsis des Oratoriimis von S. Venanzio tritt sie 
noch bescheiden als Orantin unter dem Brustbild ihres göttlichen Sohnes 
auf. Ebenfalls als Betende, aber schon in den kaiserlichen Prachtge- 
wandern von Byzanz, erschien sie an der Wand über dem Altar des 
Oratoriums der alten Peterskirche, dagegen thronte sie bereits in der 




Abb. 26. Apsismosaik von S. Stefano rotondo zu Rum. 



Lünette über dem Altar desselben Oratoriums mit dem Kinde feierlich 
begleitet von den beiden Apostelfürsten, und ein Jahrhundert spater 
zeigte sie sich am Tribunenbogen von S. Cecilia mit dem Kinde thronend, 
begleitet von der 1-lhrenwache zweier luigel und inmitten der feierlichen 
Prozession von zehn, Kronen darbringenden Jungfrauen. In der gleich- 
zeitigen Apsis von S. Maria della Navicella hat sich die Ehrenwache 
zu einer ganzen Schar von Engeln gesteigert. 

Der politische Aufschwung, welchen das Papsttum imter 
Leo III. (795 — 816) nahm, als der machtige Kaiser Karl sich neben den 
Nachfolger Petri stellte, spiegelt sich auch in der Mosaikmalerei, wenn 
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auch nicht in wirklich kiinstlerischem Aufschwung, so doch in gesteiger- 
ter Thatigkeit. Ausser dem Speisesaal des Lateran, welcher uns hier 
nicht näher angeht, Hess Leo III. mehrere Kirchen mit Mosaiken 
schmücken. Von dem Tribunenbogen von SS. Nereo ed Achil- 
leo mit der Verklänmg Christi ist schon die Rede gewesen. In der 




i 

Abb. 27. Decke der Cappella S. Zeno in S. Prassede lu Rom. 



vatikanischen Basilika errichtete er nach dem Liber pontificalis das 
Oratorium vonS.Croce und stattete es mit Mosaiken aus, deren Gegen- 
stände wir nicht kennen. Dagegen haben wir von dem ebenfalls zerstörten 
Apsismosaik in S. Susanna „inter duas lauros" nähere Kunde. In 
der Mitte war der Heiland dargestellt, rechts von ihm die Madonna, Pe- 
trus. Susanna, und Leo III. mit dem Modell der Kirche; links Paulus, der 
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heilige Papst Cajus, (Jhcim <1lt Susanna, der hciliL;^c dahinus, Vater tier 
Susanna, und Karl der Glesse. Letzterer und Leo III. durch viereckiL[e 
Nyniben als noch lebend bezeichnet.') Diese degeiistande weichen 
nicht von dem >eit dem 5. Jahrhundert ubliclieii Typus ab, wiederholen 
aber doch nicht eine bestimmte Darstellung, wie es wenig später Ge- 
biaucfa wurde; dass die Zeit Leos III. aber auch eigene Gedanken hatte, 
zeigte sie an der Auswahl der Gegenstände für den Tribunenbc^n von 
SS. Nereo ed Achilleo. 

Sehr bald jedoch im weiteren Verlauf des 9. Jahrhunderts sank 
die Kunst bis in vollständige Unfähigkeit zu neuer Erfindung herab, 
wenigstens an der allerheiligsten Stelle der Apsis und des Tribunen- 
bogens kopierte sie nur noch mit geringen, den besonderen Anforde« 
rungen der betreffenden Kirche entsprechenden Änderungen. Vorerst 
hielt noch die unter Leo IIL gesteigerte Thätigkeit an, indem die Re- 
gierungszeit Paschalis I. (817 — 24) sich durch eine ganz besonders cfrosse 
Zahl von Mosaiken auszeichnet. Die Mosaiken seiner und der un- 
mittelbar folgenden Zeit sind ein glänzendes Zeugnis dafür, wie einzig 
richtig dem allgemeinen Gefühl nach der Schmuck von Apsis uiul Tri- 
bunenbugea in S.S. Cosma c Damiano die Aufgabe gelöst liatte; denn 
alle, mit Ausnahme von S. Maria della Navicella, kopieren dieses Beispiel: 
S Prasse de in Apsis und Tribunenbogen (Abb. 29), S. Cecilia und 
S. Marco in der Apsis. Bei dem Mosaik von S. Marco (Abb. 30) b^eht 
man die unglaubliche Geschmacklosigkeit, die einzelnen Gestalten auf Ideine 
viereckige Basen zu stellen, so dass sie jetzt erst recht wie Puppen aus- 
sehen. Am Tribunenbogen ist das Brustbild Christi zwischen den 
EvariL^eh'stensymbolen datgestellt. Wo die Kunst des 9 Jahrhunderts 
einmal eine eigene ICrfindung versucht, da fällt diese höchst kläglich aus, 
wie die trockene Allegorie am Triumphbogen von S. Prassede be- 
weist. Dort i>t nämlich das himmfische Jerusalem als ein edelsteinbe- 
setzter Mauerrin;^ dargestellt, ( hti-^tus steht in der Mitte zwischen zwei 
Engeln und den 12 Aposteln, welche von Maria und dem 'laufer mit 
Praxedis gefiihrt werden, etwas weiter zurück .midien zwei Propheten, 
wahrscheinlich Jcstiias und jercniias. Den Thoren dieser Gottesstadt nahen 
von aussen die Schaaren der Seligen mit Kronen und Palmzwcigen in den 
Händen, geführt und in Empfang genommen von Engeln und von Petrus 
und Paulus. Besser war die in einzelnen Teilen schon erwähnte Mosaik* 
darstellung am Tribunenbogen vo n S. Cecilia. Sie ahmte zwar nicht, 
wie der Tribunenbogen von S. Prassede, ein bestimmtes Betspiel nach, 

t) Eug. MänU im Am. Journal of aich. iSj^6. 
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aber griff doch in allen Einzelheiten auf früheres zurück. Im Scheitel- 
punkt thronte nach byzantinischer Weise die Madonna mit dem Kinde 
von zwei Engeln bewacht; der altchristlich-ravennatischen Kunst ist die 




Prozession von lO heiligen, Kronen ilarbringenden Jungfrauen entlehnt, 
welche zwischen Palmen zu je 5 von beiden Seiten aus den Städten 
Bethlehem und Jerusalem hervor auf die Madonna zuschreiten. Dar- 
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unter zu beiden Sdten der Bogenöfihung befinden sich die üblichen 
24 Ältesten. 1) 

Aus der Mitte des 9. JahHiunderts stammten die von der modernen 
Wissenschaft bisher nidit verzeichneten Mosaiken in der Apsis von 
S. Martine ai Monti, welche Papst Leo IV (847—855) herstellen liess,') 
und die unter Benedikt III (855—858) gearbeiteten Mosaiken in der Apsis 

von S. Maria in Trastevere, beide in ihren Gegenständen unbekannt; 
letztere mussten später den Mosaiken des 12. und 13, Jalirhunderts den 
Platz räumen. Das letzte Werk der römischen Mosaicisten des frühen 
Mittelalters waren die Mosaiken im Mittelschiff der nltcn I.ateran«!- 
basilika, welche unter Ser<jius III um das Jahr 907 ausgetuhrt wurden, 
und deren Gegenstände ebenfalls nicht bekannt sind.') 

Es zeigte sich, dass die Mosaikkunst sicli in Rom ganzlich ausffe- 
lebt hatte, vom Anfang des 10. Jahrhunderts erlosch sie dort gänzlich 
för fest 2wei and ein halb Jahrhunderte. Das kann nidit mit der an- 
geblichen allgemeinen Furcht vor dem Weltuntergang im Jahre lOOO zu« 
sammenhängen, denn diese ist als eine Fabel erwiesen worden.^) 

Schon in der altchristlichen Zeit war die Ausschmückung des 
Langhauses mit Mosaiken eine Sdtenhdt, wir kennen nur das Bei- 
spiel von S. Maria Maggiore zu Rom, der Felixbasilika bei Nola und 
S. ApoIIinare nuovo zu Ravenna. Seitdem kommt sie in grösseren 
Kirchen überhaupt nicht mehr vor. Auch in Wandmalerei, welche, wie 
wir t^leich sehen werden, die Mosaikkunst vom 9. u. 10. Jahrhundert an 
\erdraiigte, wissen wir nur zwei Beispiele, und nvar Hess Papst I-'or- 
mosus (891 — 896) die Oberwände des Mittelschiffes der alten 
Peterskirche mit zahlreichen Hildern in je zwei Reihen über einander 
verschen. Es war nach alter Sitte eine Konkordanz /.wischen altem und 
neuem Testament, indem die rechte Seite dem ersteren und die linke 
dem letzteren gewidmet war.^) Inhaltlich den gleichen, teilweise nodi 



1) Abgebildet bei Ciampim, Veteta Monimeata, Band II, Tafel LI. 

2) Gio. Antonio Fili'i i Ristrplto di tutto quello che apparticnc all' antichitü e 
vencrationi- drlla chif^sa d- S. S. SiU. M.irtlno de' Monti di Roma. Roma I639. 

3) Eug. MUutr- im Am. journal of arch. iSbö. S. 305. 

4) Jules Roy: L* An Mille, Piiris iSSs und ^'«^ " ^ Rivista storica itali- 
■aa 18S7, läse. i. 

5; I?r-"-jif^ iliiroli r.riviiiio (Spicilcgium IX, S. 233 um! (Ihirumn Crrünuliü iKu^^^nc 
MüQU: Kecherchcs sur l oruvrc archcwlugique de Ja4ucs (Jrimaldi. Hibliothü'|uc des ecoli s 
fiab^aise« d'Adt^nee et de Rone I, Paris 1887). Griiaaldl zShlt folgende Gegemtliide der 
Dan>tcllung auf: An «Icr rechten Obi rw ind waren zwischen den Fenstern stehende Pro- 
pheten gemalt. Gleich unter den Fenstern waren folgeode Geschicbteu dargestellt : Die 
Tiere gehen in die .-\iche. — Die Arche i>chwiromt avf den Wassern. •— Erscheinung der 
ZlmiaerBann, Glotte 1. 4 
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erhaltenen Schmuck hatten die Oberwände des Lang^hauses von 

San Pietro di Ferentillo zwischen Terni und Spoleto, nur dass die 
Geschichten des alten Testaments auf der linken und die des neuen auf 
der rechten Seite standen. Auf jeder Seite waren es drei Reihen über- 
einander mit je zehn liildern. de Rossi setzt diese Gemälde in die Zeit 
vom 8. - lO. Jahrhundert. Da sie nicht in Mosaik sondern in Wand- 
malerei ausgeführt sind, werden sie wohl frühstens dem 9. Jahrhundert 
angehören.') 

Auch kleinere Räume werden nur höchst selten mit reicherem 
Mosaiksdimuck ausgestattet "Ein Beispiel davon ist aus dem Anfang 
des 8. Jahrhunderts bekannt. Es sind die Mosaiken des jetzt zerstörten 
Oratoriums der heiligen Jungfrau in der vatikanisdien Basilika, 
das von Papst Johann VII (705—707) errichtet und au^esdimückt 
wurde. Einzelne Teile der Mosaiken haben wir bereits kennen gelernt. 
An der Altarwnnd befand sich über der Arkade, unter welcher der 
Altar stand, in der Mitte ein grosses Bild der MadoDti i, als Orantin in 
byzantinischem l'rachtgewande. Papst Johann VII brachte ihr das Mo- 
dell des Oratoriums dar. Rings herum waren in sieben Bildern Vor- 
g:int:^e aus den) Leben Christi von der Verkündigung bis zur Aufer- 
stehung darc^eslellt Die Lünette unter dem Bogen oder Tabernakel des 
Altars enthielt ein Mosaik, welches die heilige Jungfrau mit dem Kinde auf 
dem Aim zwischen den beiden Aposteifur.sicn darstellte, bunf Vor- 

lirti Kiißfl Vi r At.ialuim. — Al>rahnm iliickt ilsfrar und Isniael fort. — Er Ijlt. i;< t «len 
Esel tum t.>p{«'r Isaaks. — Et hl im Hegriff Isaak m upferu. — Isaak bittet, ihm das Wild- 
pret zu bringen. — Du Wildprvt wird gebimdit. — Drei nidit mehr erkennbare BQder. — 
Daniiiter in umgekehrter Reihen foljj«.-: Moses und Aaroii sprecht-n zu Pbaiaoh, dass er ihr 
Volk ziehen la»e. — Mose» verwandelt d«-H Stab vor Pharaoh in eine Schlange. — Mit 
dem Stabe vMwaiideU er Wasser iii Blut. — Er berührt das Wasser der Flüne und e* 
kommen Fröscbe daraus hervor. — Er berfitirt die Erd« niid es enbtteheu Ameisen. ^ Er 
streut Asche aii'^, Hagel cr^cMii^'t il.i-. Vii-h. — Feuer und Hnf^' 1 UAr-n die Menschen. 
— HeuscbreckeupLige. — Engel tuten die Erstgeburl. — L'ntergaag Pbaraoh'» im rutctt Meer, 
und Moses, wie er die Wa-tser des Meeres adt dem Stabe berBbrend darans herrorgebt. — 
Auf der andern Wand befanden sich die GeschicbIeD des neuen Tesianients. aber diese 
waren, wei! tli- W;. iil - tua^ i.j-.'h hinten übcrhin-^', '^n verstaubt, dass Grimaldi nur nncU 
folgeude erkennen konnte: lauie Chti»ti, — Aulerwcckuug des Lazarus. — Mitten auf der 
Wand Uber dem Altar der Apostel Simon und Judas: Der Gekienzigte aal den Scbtchrm, 
n<.'bcn ihm Maria und Johannes; {gleich unter di-m Kreuz die Köpfe der Apostel Simon und 
Judas. — Christus in der Vorholle. — Christus erscheint den elf .Aposteln. — Grimaldi 
iiemit die Malereien roh, ungcsdiickt und cutiarbt. !\ikolaus III (1277 — Soj lic<>s inuerhalb 
eines ornamentalen Mosaikfrieses Ober den Kapitdlen Brustbilder von PSpsten an- 
fertigen. 

de Kos&i, BuUettino 1^79 und iSSo, S. 56. Au&serdcm enthalt die Kirche in der 
Kapelle rechts neben dem Gior die thronende Madonna mit dem Kinde und der Ehren- 
wache zwder EngcL Vor Ibr kniet ein Abt Etwa 12. Jahrhundert 
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gänge aus der Legende der beiden Apostel be&nden sich an der linkeii 
Seitenwand des Oratoriums. Die Gestalt der Madonna als Orantin steht 
jetzt in der Kirche S. Marco zu Florenz über dem Altar, und Reste 
der anderen Mosaiken werden in den Grotten des Vatikan aufbewahrt 
Aus dem 9. Jahrhundert stammt der Mosalkschmuck der Cappella 
S. Zeno in S. Prassede zu Rom. Dort sind, wie ebenfalls schon 
bemerkt, altchristliche Motive verwertet» und die Aussenwand schmücken 
zahlreiche Brustbilder von Heiligen. 

Beim Untergang der Mosaikkuiist im Anfang des 10. Jahrhunderts 
trat die weniger kostspielige und einfachere Wandmalerei an ihre 
Stelle. Sic fährt in den Geleisen ihrer Vorgäni^enn fort. Das byzan- 
tinische Motiv einer l'n^el^lorie, welches wir zuerst in der Apsis von 
S. Maria della NaviccUa kennen gelernt haben, kehrt an dem erst neuer- 
dings von der Tünche befreiten Tribunenbogen von S. Maria in 
Cüsmedin zu Rom wieder, Christus erscheint dort umgeben von 
Welen Engeln (wohl noch 9. Jahrhundert und zwar Zeit Nikolaus I 
.S5S— S67).<) In der wohl dem la Jahrhundert angdiörenden Apsismalerei 
von & Elia bei Nepi ist wieder einmal eine Anleihe bd S. S. Cosma e 
Damiano gemacht, aber die Anordnung des Vorbildes ist in ihrer Be- 
deutung schon nicht mehr verstanden, denn Petrus und Paulus, welche 
dem Heiland zunächst stehen, werden von Elias und Moses (?), die zu 
äusserst auftreten, durch je eine Palme, auf deren einer der Phönix sitzt, 
getrennt. In einem schmalen Streifen darunter stehen 12 Lämmer 
zwischen Palmen. Ganz besonders tritt hier die byzantinische Engelver- 
ehrung hervor, indem in einer unteren Zone der Apsis die drei l'.rzenf:fcl 
mit Weltkui^eln und Heroldstäben in den Münden in langen byzantinischen 
Gew.'indern stehen,-) zu ihren beiden Seiten ersclieincn je vier Jnnc^rauen 
ebenfalls in b}'zantinischer Klciduiic,'. Zum erstenmal stehen im Abend- 
land dit^ l'".rzeni^el an so hervcjn-aL^entler Stelle, zuerbt finden wir Michael 
und Gabriel in feierlicher byzantinisciier Weise in S. ApoUinare in Gasse, 
wo sie noch die bescheidenere Stelle an den sdimalen Wandpfeüem zu 
beiden Seiten des Eingangs zur Apsis einnehmen. Wie die Hauptdar- 
stellung der Apsis borgt auch der Tribunenbogen in S. Elia das Haupt* 
motiv von S.S. Cosma e Damiano, indem dort in je zwei Reihen zu 

t) G. B. Gioveoalet La tttsUica dt S. M. in Cosmedb. Roma 1S95. 

3) Die nittdste Figur ist nicht melir deutlich tu erkennen, man sielit nicht • inmal 
mehr, ob sie gestanden oder auf einem Thrtm gesessen. Vielleicht ist es auch der Heiluml, 
worauf der Kreuzesstab in der einen Hand zu wei»eQ scheint. iNebea ihr ist in kleinerer 
Gestalt ein Mönch dargestellt, wohl der Stifter der Bildes, der mit der Hand auf ne hin- 
weist. Sollte die Fignr Cbristus sein, so erscheinen also zwei Enengd als sein Gefolge, 
nach «hum aber haben sie eine bevonugte Stellung. 

4* 
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den Seiten der ApsisöftnuiiL;^ die 24 Ältesten dart^cstellt sind Man- 
gelndes Verständnis des X'orbildes finden wir auch hier, indem die 
Altesten statt der Kronen Kelche darbringen. Der überste Streifen des 
Tribunenbogens und seine P'ortsetzung an den Schmalwänden greift in 
6er Darstdlung nadi Ravenna zurück und entlehnt das Motiv aus 
S. Apollinare in Class^ indem eine Rdhe von Heiligen zwischen Palmen 
mit SchiiftroUen In den Händen gemalt ist. Ein, soviel wir wissen, für 
den Schmuck einer Kirche neues Motiv bringen die beiden Schmal- 
wände des Queiiiauses bei Da sind in je drei Streifen unter eiiunder 
je »wd Bilder aus der Apokalypse gemalt. Auf jedem Bilde ist ausser 
der Vision Johannes angebracht. Zuerkennen ist noch auf der rechten 
Schmalwand: i. Johannes vor dem in der Mandorla thronenden Herrn 
niedergeworfen und auf demselben Bilde die Vision mit den 24 Aeltesten. 
2. Hinter vier Jünglingen, welche Posaunen lilasen, stellt je ein Engel 
7.U den .Seiten eines Was'^ers mit Fischen dann, l her dem Wasser 
schwebt ein h^n^^e!, und jioch ein ivngcl steht posaunenblasend rechts 
auf dem Hilde. X'iclleicht ist die Vision genieint \ on tien Engeln, welche 
die Winde fesüialtcn, 4. Der Engel, welcher den Drachen im i\bgrund 
verschliesst. 5. Die vier Reiter. 6. Eine auf den Drachen bezügliche 
Viaon, fast ganz zerstört An der linken Schmalseite ist noch er> 
kennbar ein Kampf von Engeln gegen Drachen und das apokalyptische 
Weib vom Drachen bedroht In illustrierten Büchern hat es wohl schon 
zur altchristlidien Zeit eine BÜderrdhe aus der Apokalypse gegeben, 
denn das älteste bdcannte Beispiel, eine Handsdirift in der Stadt- 
bibliothek zu Trier, wahrscheinlich aus der zweiten Hälfte des 8. Jahr« 
hunderts geht auf altere Vorbilder zurück'). An den Wänden der 
Kirchen haben wir bisher nur einzelne Symbole und die 24 Ältesten 
der Apokalypse gefunden. S. Elia bei Nepi ist das erste erhaltene 
Beispiel einer g-anzen Bilderreihe aus diesem biblischen Buch, was für 
unsere spätere I^etrachtung von WichtiL^keit ist.-'' 

In der kleinen Kirche S. S. Abboiuiir, cd Abbondanzio zu 
Rignand flaniinio bei Rom sind am TrihiHientictgen Wandmalereien 
des 1 1. Juiiriiunderts erhalten. Die Wand des Tribunenbogens geht bis 
unter das Dach der Kirche hinauf und ist daher oben dreieckig abge- 
schlossen. Das hat auf die Anordnung der Bilder eingewirkt In der 
Dreieckspitze erscheint das Lamm umgeben von den vier Evangelisten« 
Symbolen und den sieben Leuchtern. Darunter über dem höchsten 

1) Friiumel: Die Apokalypse iu ücti Bildeiiiaoilschriften des Mitlelalters. Wien 1S85. 

2) An der Apnswuid befinden sich noch swei Darstellungen aus der Legende des 
heiligen Atiasttsius. 
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Punkt des Bogens das Brustbild Christi flankiert von zwei Seraphim 
und anderen £ngeln. Zu beiden Seiten des Bogens die 24 Altesten, 
welche ihre Kronen darbringen.') 

Wahrscheinlich aus dem Anfanfr des 1 1. Jahrhunderts stammt die 
Ausmahui^f von S. Urbano alla Caffarclla bei Rom. Sie ist hier 
aber nur von beschrankter Wichtigkeit, denn die Kirclie ist ein für den 
christlichen Gotteüdienst ums^^ewandeltes antikes Grabmal. Es ist im 
Innern ein einfacher fast qucithaicr Raum, der für eine üinnvuile An- 
ordnung der Malereien wenig Gelegenheit bot; ein einziger BUderstreifen 
zidit sich am alle vier M^nde hemm. Die hanpt^chUchste Bedeutung 
der Malereien beruht in dem erstmaligen Vorlwmmen des Opfertodes 
Christi an bevorzugter Stelle, nämlich in der Mitte der Eingangswand. 
Wie wir si^ter sdien werden, befand dieadbe Darstellung sich an ent- 
sprechender Stelle in dem Typus der byzantinischen Kirche. Es ist, 
wie auf allen gleichzeitigen Werken, weniger der Vorgang der Kreuzigung 
wiedergegeben als eine repräsentative Darstellung. Christus ist nicht 
sterbend, sondern triumphierend aufgefasst mit geöffneten Aupj-en, zu 
seinen beiden Seiten sind die Schach'er irpnialt, Longinus sticht in die 
Seite des Herrn, ein Mann reicht tl( p. etränkten Schwamm hinauf, 
Maria und Johaimes stellen zu beiden Seiten des Kreuzes, die Halb- 
figuren zweier Engel schweben darüber, zu den Fussen des Kreuzes 
strecken zwei Männer verehrend die Hände aus. Links und rechts 
davon sind an derEtngangswandPaj^onsscenen gegeben, daran schliefen 
sich auf einem Teil der rechten Seitenwand die Kindheitsgeschichte 
Christi, auf einem Teil der linken die der Passion unmittelbar voran- 
gehenden Scenen. An der Altarwand wird das Mittelfeld von dem 
zwisdien zwei Engeln und Petrus und Paulus thronenden Christas ein- 
genommen, der Heiland hat also nach byzantinischer Weise das feier- 
liche Gefolge aus den himmlischen Heerscharen erhalten. Er S<^et 
auch f^ecliisch, während in der Kunstform sämtlicher Bilder nur wenig 
byzantinische .Anklänge zu bemerken .««ind. Zu beiden Seiten des Mittel- 
bildes imd auf die Seitenwande über<;reifend sind Vorgan<^'e aus dem 
Leben des heiligen Urban, des Titulars der Kirche, angebracht 

« * 

So hatte die italische Kunst ein 50ojähriges tratiriges Dasein ge- 
fristet als verkrüppelte Fortsetzung der altchristlichen Kunst und «ch 

i) Domenieo Tmabd b L'aite (jpk AidÜTio storico ddV Afte) 189^, S. t2 ff. 
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kümmerlich genährt von schwächlichen Anleihen bei jener grossen 

Epoche und \ on der Aufnahme einzelner Elemente der byzantinischen 
Kunst Da berief von ic66 an der Abt Desiderius von Monte- 
cassino byzantinische Künstler, welche die neuerbaute Kirche mit 
Mosaiken ausschmücken mussten. Das war ein schicksal'^voller Augen- 
blick, /unachst für die suditalische Mosaikkunst und Malerei, denn im 
Aiischluss daran entstand eine süditaliscii-byzantinische Kiinvtlerschule, 
Welche /.ahlreiche und, wenigstens auf Sizilien, hochbedeutsaine Werke 
ins Leben rufen sollte. In eiacui l all scheinen byzantinische Künstler 
schon vorher im mittleren Italien thätig gewesen zu sein und zwar in 
einem griechischen Klosterj dem von Grottaferrata, welches von dem 
hl. Niltts dem Jüngeren im Jahre 1004 gegründet und dessen Kirdie 
¥025 vollendet wurde. Dort befindet sich über der Eingat^sthür ein 
Mosaik, weldies den Heiland thronend zwischen Maria und einem mann- 
lidien Heiligen, wahrscheinlich Basilius»*) darstellt, während in kldnc»- 
Figur der Stifter, wahrscheinlich Abt Rartolomäus, dabei steht In der 
Anordnung der Figuren und im Gedanken der Anbringung ist es ver- 
wandt mit dem Mosaik im Innern von San Marco zu Venedig über der 
Einganpi^sthür und wird mit jenem ungefähr gleichzeitig sein, also aus 
der Erbau un^:,^szeit der Kirche stammen. Bei der starken Erneuerung 
des Werkes ist ein kiinstlerisches Urteil schwierig. 

Die ersten Werke freilich, w elche \ un den Schülern jener griechischen 
Künstler des Desiderius geschaffen wurden, /eigen, dass bei dem bar- 
barisch tiefen Stand der itali.->chcn Kunst ein günstiges Resultat nicht 
SO leicht zu erreichen war. Dennoch ist die Ausmalung der Kirch« 
S. Angelo in Formis bei Capua, welche zwischen 1058 und 1087 
ausgeführt wurde, iiir uns von der grössten Wichtigkeit denn hier liegt 
ein vollständiges Beispiel vor, wie man damals das Innere einer Kirche 
schmückte. Die Technik ist nicht Mosail^ sondern Wandmalerei Dass 
die Bilder von Künstlern ausgeführt sind» welche bei jenen Griechen 
des Desiderius in die Schule gegangen waren, lehrt uns unwiderlccflich 
der Stil; aber auch ikonographisch sind in den einzelnen Kompositionen 
aus dem Leben Christi so viele byzantinische Motive nachgewiesen worden, 
dass hier ein starker Einfluss jener Kunst festgestellt werden 
muss.-) Diese byzantinische Einwirkung hat jedoch, wie wir sehen 

1) Arthur L. Frothingfaam hSlt den HeOig^^n fl^ Jo1iatin«s den Täufer. Gu. arch. 
1SS3, S. 34S ff. Ebriula Tafel 57 und 58 Abbildungen diese» und des spiter erwSbnten 

Mosaiks am Triumphbogen der Kirche. 

2) E. Dobbcrt: Zur by/antinisch.Mi Frage. S. Angelo in Formis. Jahrbuch der könlßl. 
prenss. KnnstsaiDiDlnngen XV, 1(^94, g^-gen F. X. Knaus: Die Wandgemälde tod S. Augclo 
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Werden, ilue hestimmten Grciuen. Der Biklcrschinuck der Kirche ist 
folgender: An den Oberwänden des Mittelschiflfs ist das Leben Christi in 
nicht weniger als je drei Streifen übereinander erzählt {tak übertündit), 
und auch die SettenschifTe sind oder waren mit Bildern und zwar mit den 
Geschichten des alten Testaments versehen. Im Mittelschiff (Abb. 3t) 
enthält die oberste Reihe der rechten Wand die Kindheitsgeschichte 
Christi bis zum Kindermord, letzteren ausgeschlossen, die oberste Reihe 
der linken Wand Kindermord, Jesus zwölfjährig im Tempel. Predigt des 
Täufers, Taufe, Versuchungen. Die zweite Reihe rechts erzählt die 
Wunder Christi, links meistens Gleichnisse. In der dritten Reihe sind 
rechts die letzten Wunder und die ersten Piissionsscenen bis zum Abend- 
mahl, links die Passion \oin (iebct am Ölberg an bis znr Himmelfahrt 
klargestellt, lüne enge X'erbindung zwischen den neutestainentliche'n 
^Malereien des Mittelschiffes und den alttestanientlichen der SeitcnschiHe 
ist dadurch L^cschafien, (iass in den Zwickeln zw ischen den Arkadenbögen 
der Saulenreiiieu im Mittelscliiff Einzelgestalten von Prupheten und an- 
deren alttestamentlichen Vorläufern, auch dnerSibylle, in den Seitenschiffen 
von Heiligen des neuen Bundes gemalt sind '). In der Hauptapsis (Abb. 52 ) 
thront der Heiland (griechisch) segnend und dn Budi haltend, zu sdnen 
beiden Sdten erschdnen die vier Evangdistensymbole. Im Sdidtet- 
punkt ist der Himmel durch dnen Halbkreis mit reicher omamentaler 
Verzierung angegeben. Darin schwebt die Taube des hdligen Gdstes. 
In der tieferen Zone erscheinen wieder wie in der Apsis von S. Elia 
die drei Erzengel in byzantinischer Tracht mit Scepter und Kugel. Zu 
äusserst rechts und links stehen der heilige Benedikt als Stifter des 
Ordens, dem die Kirche angehört, und der Abt Desiderius als Stifter 
der Kirche. Tn der Apsts des rechten Seitenschiffes ist die Halbfigur 
der Madonn.i t^^emalt. feierlich eini^feraiinit durch die Halbfit^^uren zweier 
Kn^a^l. In tler Zone darunter befinden .sich .sechs I lalbfi^niren von 
Kronen tragenden weiblichen'.') Heiligen, Die innere l-assadenwand 
ist mit dem jiuigstcn Gericht bemalt, die erste Darstellung dieses Ge- 
genstandes in dner italischen Kirche. 

Trotz des starken KnAusses der byzantinischen Kunst in den ein- 
zelnen Bildern und in der Form hat die Auswahl und Anordnung 
der Bilder im ganzen nichts Byzantinisches, sondern hält sich 



in Formis. Jattrbnch (V-r kiini^'l. i ren\-.. K iinst^.imnii'.i;i;j''ii XIV, 1S93, wi^lcher Hir Malereien 
als das voUstäudigsto Beispiel der Karoliugbch-Ouooi^cheu UUderbibel iu Aui>|)ruch ge- 
nommen iMtle. 

l) Die Concordanz zwischen altem und neuem Testament war nach dem Beficbt de« 
Leo von Osda. «ich im Atrium der Ilauptkirche von Montecai»ino gemalt. 
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ganz innerhalb der Grenzen der italischen Ueberlieferung aus 
der altchristlichen Zeit und atmet durchaus abendländischen Geist, 




Abb. 32. Apsis voa Sant' Anfjelo in Fomiis. 



uie auch die Bauform der Kirche im wesentlichen abendländisch ist. 
In den Hauptgrundsätzen weicht der Bilderschmuck von S. Angelo in 
Formis nicht von denen ab, nach welchen schon eine altchristliche 
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Badlflca g^escfamückt wurde. Was von gegenständBchen byzantbisdieii 
Motiven vorhanden ist, wie die griechiche Segensgeberde des Hern, 
die hervorragende Stellung der Erzengel, die feierliche Begleitung der 
allerbdUgsten Personen durch Engel, war schon im Lauf der letzten 
500 Jahre, oder gar noch früher in Italien au%etreten und hatte dort 
weitere Verbreitung gefunden. Allerdings sind wohl auch das Thronen 
Christi und die Andeutung des Himmels durch ein Zeltdach bj zantini- 
nischen N'orbildern entlehnt, aber beide Motive kommen schon in der 
italisch-altchristlichen Kunst vor. Letzteres in der omamental verzierten 
Nische der Cappella delle Sante Rufina e Seconda im latcranischcii 
BaptiHterium, ersteres in den Ap5:idfn dt-r alten Peterskirche und von 
Santa rudenziana. Diese Mutixc wurden im Abendlande aufsre^eben, 
indem die übrigen allchristlichen Mosaiken Kunis und Ravennas tien 
Hinuncl nur durch Wolken andeuten (der leere llalbkrei.s bei S.S. Cosma 
e Damiano stammt erst von einer Restauration) und für die Mittcitigur 
der stehende Heiland von S. S. Cosma e Damiano nrassgebend wurde. 
Beide Motive wurden von der byzantinischen Kunst konserviert und hier 
zum ersten Mal im Abendlande wieder aufgenommen und fortan bei* 
behalten. Die allgemeinen Grundsätze aber der Bilderauswahl und 
'anordnung entspredien nicht einem byzantinischen 'Beispiel, sondern 
der abendländischen, nur wenig früheren Kirche zu Oberzell auf 
der In.sel Reichenau, so \iel beschränkter der Bilderschmuck dieser 
auch ist. Das ist leicht erklärlich, dc^n im b)'zantinischen Reich 
war seit der Herausbil(hin(:f seiner spezifischen Kunst der eigent- 
liche Basilikenbau fast ganz, unteri'^e^^ani^en, und die altchristliciie t'ber- 
lieferuni; war in Italien niemals unterbrochen worden, sondern wir 
haben sie in der AusstattvuiL; sämtlicher Kirchen als mas.sgebend 
verfo!f.^en können. Zudem L^ehorte die Kirche .S. Anorelo in Fonnis 
dem Benedikimerorden, der noch ganz besondere Ursache hatte, sich 
fest an die römische Überlieferung zu halten, da er als eine der 
Hauptstützen immer in engster Verbindung mit der römischen Kirche 
gewesen war. 

Die Bilder von S. Angelo in Formis fuhren in erschöpfender Weise 
die ganze Heilsgeschichte vor, von der Vorbereitung im alten Testament 
in den Seitenschiffen, der Incamation, Geburt und Passion des Heilands, 

also dem Vollzug der Erlösung, bis /u seiner Verherrlichung in der 
Apsis und seiner Wiederkehr als Weltenrichter an der Eincfanc^swand. 
F.X. Kraus ') weistauf den engen Zusammenhang dieses Kirchenschniuckes 



l) Geack. d«t Christi. Kunst II, 369. 
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mit der im 12. und 13. Jahrhundert in den Metten als 6. Lection gele- 
senen „Scrmo S. Augustini in natali Domini" hin. 

Eine ähnliche, nur sehr viel beschränktere Anordnung von Wand- 
L^reinalden gleichen Stils, aber etwas jüntj^ercn Datums 112. Jahrhundert/ 
.scheint die kleine, ursprünglich einschifhge Kirche S. Xiccolo zu San 
Vittore unterhalb von Montecassino gehabt /u haben. Dort sind im 
Jahre iiv/ö Reste eines Weltgerichts, eines thronenden Chri.stus, einer 
Madonna mit Kind, eines Erzengels und der Apostel Petrus und Paulus 
sowie des hL Callixtus zum Vorschein gekommen J) 

Dass andere unteritalisdie Kirchen das byzantinische Element in 
höherem Grade eindringen Hessen, ze^ die Malerei in der Apsis der 
Basilika von S. Maria della Libera bei Sessa. Der Bau ist der 
Kirche von S. Ai^elo in Formis ganz ähnlich, die Malereien sind denen 
jener Kirche ungefähr gleichzeitig, sie stammen aus der Zeit des Bichofs 
Giovanni um das Jahr 1070 und haben den gleichen künstlerischen 
Charakter.-) In der Mitte der oberen Zone thront die Madonna mit 
einer Krone auf dem Ilaupi, das Kind sitzt gerade \'or ihr auf ihrem 
Schoss, zu den Seiten stehen zwei Erzengel, welche \'erehrend die Hände 
erheben. Diese bevorzugte Stellung der Madonna in der Mitte der 
Apsis werden wir noch als byzantinisches Element bestätigt finden. 
Der Himmel ist durch einen verzierten Halbkreis angedeutet, in dessen 
Scheitelpunkt die Taube steh befindet In der unteren Zone steht in 
der Mitte der Erzengel Michael mit |Heroldstab und Weltkugel, zu 
semen Seiten die zwölf Apostel 

Neu fiir Italien ist in S^ Angeto in Formis der Eintritt des jüngsten 
Gerichtes in die Monumentalmalerei. Es ist das dritte uns bekannte 
Beispiel überhaupt. Die erste Darstellung des Weltgerichtes findet sich 
an der Aussenseite der Westapsis der Kirche zu Oberzell auf der Insel 
Reichenau ; sie ist dort etwa 75 Jahre vor der von S. Angelo in Formis 
entstanden. 

Die Neueinführung dieses beuent enden Gegenstandes in die 
Monumentalkunst ist so wichtig, dass wir etwas dabei verweilen 

t) Stades aar les monuments primitifs de 1a peintnie cfartticane cn Italie. Fftris 1S85. 
£)er vt.ii >r()ntccassioo ausgehenden byzantinisierenden Künsdendutle gehört auch das 
Mo.<iaik amTrhimphbopf n der Kirch*- v on C f ) 1 1 a fe rrat a an, welches im Schpitt-lpuukt 
den leeren Thron und zu beiden i)<"iten in gerader Linie die zwölf Apostel darstellt. l>a von 
dem geadnten Himmel anf die Biozelneii Strahlen bentUconunen und Panlw idclit dabei 
ist, so handi-lt o< sich wohl um '-ine Ans{n<-hin(; auf die AttSgicssoOg d«S bL Geistes. Das 
Werk stammt wohl erst aas dem 12. Jahrhundert. 

a) Demetiio SaIaia*ot Stnffi svi monnmeoti della Ilalia meridionale. Napoli 1871. 
Daaelbst auch Abbildungen. 
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müssen. ' i Die altchristliche Zeit hatte noch sehr unbestinuiUe Vorstellun<;en 
vom T.ohn und besonders von der Strafe nach dem Tode, und ein allge- 
meines Gericht kannte man noch nicht. Erst vom 6. Jahrhundert an 
bildet sich die Vorstellung von dem Gericht am Ende der Tage heraus, 
werden Paradies und Hölle in der Phantasie ausgestaltet Aber audi 
jetzt beschäftigt man sich noch mehr mit den Vorzeichen des jüngsten 
Geridites als mit diesem selber. Dennodi tritt es uns aus der Litteratur 
immer bildmäss^er entgegen, zuerst in dem« aus dem 7. Jahriiundert 
stammenden, falschlich dem heilten Hieronymus zugeschfid>enen Ge» 
dtdit von den 1 5 Zeichen des jüngsten Tai,fes. Mit dem 8. Jahrhundert 
begann die Litteratur der Vistonen, und das Gedicht De die judicü, 
welches bald Beda, bald Alcuin zugeschrieben wird, <^nebt sclion eine 
eingehende Beschreibung von Paradies und Hölle. Im karolingischen 
Zeitalter wird unter den nordischen \^ilkern die Vorstellung vom 
jiuigsten (iericht zu einem festen Glauben und in zahlreichen Gedichten 
wird es ausgemalt, am ausführlichsten und anschaulichsten durch Hra- 
banus Maurus, und nun hören wir auch von den ersten bildlichen Dar- 
stdlungen. Aus den erhalten«» Tituli, den beschreibenden Unterschriften 
zerstörter Bilder, erkennen wir, dass noch kein gemeinsamer Typus be> 
steht, doch thront immer in der Mitte des Bildes der riditende Heiland, 
seine Beisitzer sind die zwölf Apostel, Engel veikünden den Anbru«^ 
des Gerilltes durch Posaunen. Durchgehends venmeden wird die aus- 
führliche Schilderung äusserer Höllenqualen, da der altchristliche, " auf 
das Heitore gerichtete Geist noch zu lebendig war. Dieselbe An* 
.schauung gewinnen wir aus den erhaltenen Miniaturen; als ständiges 
Motiv kommt da noch der Vollzug des Gerichtes durch einen Engel 
dazu. So reifte allmählich die Darstellung des jüngsten Gerichtes heran, und- 
um die Wende vom lo. zum 11. Jahrhundert crscluint es zum ersten Mal 
auf einer Kirchenwand, in St. (ieorg auf der Insel Reichenau (Abb. 33). 
Das Gemälde besteht aus zwei Teilen, einem schmalen unteren Streifen 
mit der Auferstehung der Toten und einem breitere oberen mit dem 
Richter, den Bdsitzem und Engeln, und zwar schon in der Form, weldie 
typisdi blieb für das ganze Mittelalter. Später traten noch als drittes 
Element die Seligen und die Verdammten dazu. In dem unteren 
schmalen Streifen des Gemäldes der Reichenau erstehen die Toten 
meist unmittelbar aus dem Erdboden, nur einer kommt aus einem Grabe 
hervor. Im oberen Streifen thront die Kolossalfigur Christi in der Man> 
dorla auf dem Regenbogen, die Füsse auf der Weltkugel An den aus* 

11 Das Foljfcnd«? hauptsächlich nach Anton Springe-r: Das jünjistc Gericht, Repertorium 
für KuDttwisseosduift, 1884. Vergl. dazo F. X. Kraus; Gesch. der chrisü. Kanst II, S. 373 ff. 
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gestreckten Handcu weist er die VVuiuhnalc auf und an seinen Kriösungs- 
tod erinnert auch das Kreuzigungsbild zu seinen Füssen. Zur Rechten 
des Hdlands steht die Madonna, die Linke lUrbittend erhoben, mit der 
Rechten wie zur Unterstützung ihrer Bitte auf die Apostel hinweisend, 
welche zu beiden Seiten des Heilands in kleinerer Gestalt sitzen und 
alle zu ihm emporblicken. Der Madonna entsprechend steht zur Linken 
Christi ein Engel, der ein mächtiges Holzkreuz hält Vier andere Engel 
schweben über den Köpfen der Apostel. Diese Darstellung des jüngsten 
Gerichtes ist der byzantinischen Kunst gegenüber ganz selbständig und 
allein aus der heimischen Entwicklung entstanden. Die Kunst des 
byzantinischen Reiches hat überhaupt niemals eine solche \"orliebe für 
diesen Gtfjenstand gezeigt wie die abendländische, in den Kirchen von 
Palernii», 'iie doch eine so vollständige Biidcrreilie enthalten, fehlt das 
jüngste Gericht ganz, nur durch fias Symbol der ttoiitr.o'ni ist es schüch- 
tern angedeutet, keinesfalls ist seine Darstellung im ( »rient früher aus- 
gebildet worden als im Abcndlandc. Wie die liiterarischeii Zeugnisse 
weisen im Abendlande auch die Kunstdenkmäler darauf hin, dass der 
Norden bei der Austnldung der typischen Darstellung des jüngsten Ge- 
richtes die führende Rolle gehabt hat Ein durchgreifender Unterschied 
zwischen den Darstellungen des jüngsten Gerichtes im Morgen* und 
Abendlande scheint darin zu bestehen, dass dort nicht wie hier die Auf- 
erstdiung der Toten immer damit verbunden wird, und dass, wo es 
dennoch geschieht, die Toten nicht aus der Erde oder aus den Gräbern 
hervorkommen, sondern nach der Apokalypse von dem Meer und den 
Tieren heraus'^c;_;-ehen werden. 

Das dritte j-^li inent, tlie Belohnnni; iler .^rlii^^en nnr! die Strafe der 
Verdammten, wird schon von dem /.weiten und dritten uns erhaltenen 
Uli )numentalen Werk herzu gebraeht, von dem kur/lich entdeckten etwa 
um 1050 cntstandt:nen Wandgemälde /.u IJurgleiiien in Württemberg 
und von dem Gemälde in S. Angelo in Formis. Ersteres ist im Übrigen 
von dem Bild auf der Reichenau abhängig, letzteres weiat nicht wie die 
übrigen ^Ider der Kirche durch zahlreiche Motive auf die byzantinische 
Kunst, sondern in Auflassung und Anordnung ist es ganz abendländisdi; 
ja es nimmt Bezug auf den Benediktinerorden, der es malen liess, denn 
unter den Seligen und Verdammten befinden sich viele Mönche. Die 
Einzelform byzantinisiert auch hier; dass sich dieses Gemälde aber im 
Übrigen zu den meisten anderen Malereien desselben Raumes in Gegen- 
satz stellt, beweist nur um so deutlicher, wie viel eigentümlicher dieser 
Gegenstand dem Abend- als dem Morgenlande ist. Seine Anbringung 
überhaupt liefert noch einen weiteren Beitrag zu der Erkenntnis, dass 
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Abi). 34. Das Jüngste (If rieht. Wamlfjcmäldc zu Sant' Angclo in Formis. 
Nach Jahrbuch d. K. l'rcHss. Kunstsammlunj^cn 1S93. 
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bei der Auswahl des Bilderschmucks von Sant' Angelo in Foimis abend- 
ländischer Geist gewaltet hat (Abb. 34) Zu oberst, zu den Seiten und 
zwischen den drei Fenstern blasen vier Engel auf Posaunen zur Aufer- 
stehung. In einem sdrnialenStrdfen darunter verlassen dieToten dieGräber. 
Dann folgt das eigentliche Geridit. In der Ibfitte ntzt Qiristus riesen- 
gross auf einem Thron in der Mandorla. Er hat das feierliche Gefolge 
von zwei Engeln, welche oben zu den Seiten der IMbndorla stehen. 
Unter der Figur des Heilands über dem Thürsturz stehen drei Engel, 
von denen der mittelste geradeaus gerichtet ist, während von den beiden 
anderen der eine seitlich den Seligen zuwinkt, der andere die Ver- 
dammten abweist Zu beiden Seiten dieser mittleren Darstellung' be- 
finden sich je \icr Zonen ubtrf inander. Die beiden obersten Reihen 
haben zu beiden Seilen je vier anbetende Engel und die zwölf Apostel. 
Dann folgen links, zur Rechten tlcs Heilands, die Seligen in dicht ge- 
drängten Scharen in zwei Zonen übereinander. In der unteren Zone 
pflücken die Hinteren Datteln von Palmen. Rechts in zwei Zonen über- 
einander die Verdammten klagend und von Teufeln dem Luctfer in die 
Arme gestossen. Unter den linken Arm hat Lucifer eine Figur geklemmt 
welche durch die Beischrift als Judas bezeidmet wird. So ist also gegen 
Ende des 1 1. Jahrhunderts das jüngste Gericht mit allen seinen wesent- 
lichen Motiven und in der Anordnung, welche typisch wurde, fertig aus^ 
gebildet 

Diesem grossen Wandgemälde tritt im Anfang des 13. Jahrhunderts 
ein anderes grosses Wandgemälde zur Seite, das Mosaik auf der inneren 
Fassadenwand des Domes zu Torcello '-\ Nach Springers .Ansicht ist 
in gcradein Gegensatz zu S. Angelo in Formis dieses Bild (Abb. 351 auch 
in der Auffassung und Anordnuni,^ gan? byzantinisch und alsein Erzeugnis 
byzantinischer Kunst anzusehen, walirend Kraus meint, dass die Zahl der 
erhaltenen 1 )enknialer zu L,'ering sei, um für ilie frühere Zeit einen byzan- 
tinischen Typus des jüngsten Gericlits zu konstruieren. Er glaubt, dass 
die Darstellung in Torcello durch die abendländischen WeltgerichtsbÜder 
im ikonographischen stark beeinflusst sei. Von dieser Zeit an wird die 
Darstellung des jüngsten Gerichtes im Abendlande ausserordentlich 
häufig. Schon vom Anfang des 1 1, Jahrhunderts an tritt es oft in den 
Handschriften auf, wir finden es dann später in den Deckenmalereien 

I Dadurch wird hewicson. dass Hettner i Italieuischo Studien) Rocht hat, wenn er in 
den Gärtca auf den Waadgemälden der Cappella dei Spaguuuli Floreuz und im Campo 
Swito in Pba das Panufies erkennt 

a) Wegen des widerlichen N.itiinilisnnis and der i^elen tiivialen und vulgüien ZUge 
doch wohl Dicht mehr aus dem 13. Jahrhundert. 
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ZU Ramersdorf und Brauweiler, auf der Klosterneuburger Altartafel des 
Meisters Nikolaus von Verdun und mit \''orliebe in plastischer Dar- 
stellung; an den Kirchc-n])i »rtalen, vom Sudportal des l urnu's am I )um 
zu Wetzlar, von S. Trophime zu Arles, vom Fiirstenportal des Domes 
zu Bamberg an. 

Wenden wir uns nun vom Abendland dem Morgenlande zu. 
Leider ist uns von der Aussdimückung b\ zantinischer Kirchen aus dem 
frühen und hohen Mittelalter nur sehr wenig erhalten. Ueber die unter- 
gegangenen Mosaiken ist nur spärliche Kunde zu uns gedrungen, auch 
sind viele erhaltene Denkmäler bis jetzt nur noch ungenügend erforscht» 
zum Teil weil sie von der türkischen Regierung oder von der moha- 
medantschen Friesterschaft nicht zugänglich gemacht werden» so dass 
es auf den ersten Blick kühn erscheinen niai^, die Entwicklung verfolgen 
und sich von der typischen Anonlnung der Mosaiken und Wandgemälde 
ein vollständiges Bild verschaft'en zu wollen. Jriat doch auch F. X. Kraus 
in seiner neuen Geschichte der christlichen Kunst über die bj zantinische 
Monumentalmalerei nur kurze unzusammenhängende Bemerkungen zu 
machen gewusst. Versuchen wir jedoch, wie weit uns unser Unter- 
nehmen bei fleissi'^'^em ZusnmmentraL^en des Materials und entsprechender 
Ausnutzung (lcssell>eii gcliiiL^cu wird. 

Wir greifen dabei auf die altchristliche Zeit zurück, um, wenn mög- 
lich, die Spuren einer Entwicklung zu linden. Das Wenige, was wir 
über den Schmuck altchristlicher Basiliken im Morgenlandc wissen, ist 
schon früher angefahrt worden. I licr handelt es sich jetzt hauptsächlich 
um die Centraibauten, aus welchen sich der Typus der byzantinischen 
Kirche entwickelte. 

Aus der Zeit des Kaisers Justinian stammen die Mosaiken in der 
Rundkirche des heiligen Georg zuSalonichi, welche jetzt Moschee 
ist (Abb. 36). Die rediteckigen Nischen des Unterbaus sind symbolisch 
mit Früchten, Zwdgen und Vögeln dekoriert Um den unteren Rand der 
Kuppel stehen in feierlicher Haltung Einzelgestalten von Heiligen, und 
hinter ihnen steigen pi^chtige Architekturen empor, über weldien sich 
symmetrisch angeordnete Vögel befinden. Diese Architekturen sind, 
so dekorativ sie auch gehalten sind, höchst unpassend als Schmuck 
einer Kuppel. — Weit richtiger ist der Gedanke, nach welchem die 
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Kuppel der Sophienkirche zu Salonichi verziert ist ( Abb. 371. Die dort 
befindlichen Mosaiken werden ebenfalls der Zeit Justinians zugeschrieben. ') 
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Die Darstellung behandelt die Himmelfahrt Christi. Fliegende Engel 
tragen im Scheitelpunkt der Kuppel ein Medaillon, welches ehemals den 



l) Kondakofl seUt sie allerdings erst in das 7.-9. Jahrhundert. 
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wohl auf einem Regenbogen thronenden Heiland enthielt. Am unteren 
Rande der Kuppel stehen auf felsigem Boden im Kreise herum die von 
zwei En^'^eln flankierte Madonna und die zwölf Apostel, jede Ficnir i^^t 
von der anderen durch einen Kaum getrennt. I He Eni^el sind nocli 
nicht ausschliesslich als feierüche Ehrenwache der Madonna j^edacht, 
sondern sie treten handelnd auf. indem sie die Apostel auf die Ilininicl- 
fahrt Christi hinweisen. Die Matlonna erhebt die Hände in ( )rantin- 
stellung. ''l Auf die Madonnendarstellung in der Ap.sis kommen wir 
noch spater zurück. 

Zweifelhaft ist es, was von den Mosaiken der Sophienkirche zu 
Konstantinopel noch der Zeit Justinians angehörte. Der ridit^ Ge- 
danke, den Heiland in der Kuppel anzubringen, welchen wir schon bei 
der Sophienkirche zu Salontcbi gefunden *haben, war auch hier, aber 
es war damit kein Vorgang verbunden, sondern der Hdland thronte 
allein auf dem Regenbogen in emger Herrlichkeit; in den Zwickeln der 
Kuppel befinden sich noch jetzt die Kolossalköpfe von vier Cherubim. 
Kolossale Einzdfiguren von Heiligen, Märtyrern, Propheten und Engeln 
sind, wohl erst dem 1 1. Jahrhundert oder noch späterer Zeit angehörend, 
an den grossen Schildbögen angebracht, nördlich und südlich in drei 
Reihen neben und unter den Fenstern. Einige Reste von Mosaiken sind 
noch im Gynacceum, dem Frauenchor, über den Seitenschiffen vor- 
handen, namentüch die Ausgiessung des heiligen Geistes in einer der 
kleinen Kuppeln. Die Madonnendarstellung in der Apsis wird uns noch 
später beschriftij:;;en 

Von unbestinunler l^ntsteliungszeit, \-ielleicht dem 7. — 8. Jahrhundert 
entstammend, sind die Mosaiken in der Kirche der VerklaruuL; beim 
Katharinenkloster auf dem Sinai. Am Triumphbogen liahen zwei 
schwebende Engel die Brustbilder des bartlosen Moses und der heiligen 
Katharina; ferner wird durch die Gesetzgebung des alten Testaments 
vorbereitend auf den neuen Bund hingewiesen und zwar vermittelst der 
Bilder Moses vor dem Dornbusch und mit den Gesetzestafeln auf dem 
Sinai Die Wahl dieser Gegenstände ist jedenfalls auch durch den 
Ort bedingt worden, da sich die Kirche auf dem Berge der Gesetz- 
gebui^ erhebt. Die Apsis enthält das Bild der Verklärung, das durch 



l) AbbUdungen bei Tnder et Popplewall-Pullao : Arcbittcture Byzantine 1860, 
Tafel 30 — 34. Kim- liisclirift zwischen Maria uod den Engeln, welche das Medaillon Christi 
baltPti, hc/eugt ausdrücklich, dass die Himmelfahrt f,'iMncint ist. Sie gicbt drn Text des 
Verses Apostclg' schichtu i, 11. — Die Eircuckirchc zu Kouütautiuopcl, welche jcUt 
Arsenal ist. soll docK gaos mit frühen Mosaiken angefitllt sein, tlber die aber nichts nSbeies 
bekannt ist, da die Kiiche von Fremden nicht betreten werden darf. 
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Abb. 37. liiinmeirahrt Christi. Mosaik in der Kuppel der Sophicnkirche zu Salonichi. 

(.Nach Texier u. Poppk-wcll-PuUan). 



Digitized by Google 



70 



Brnstbildi r von Propheten umi Hcili;^'^en umrahmt wird. ') Dieser GcL^en- 
ätand entspricht dem Titel der Kirche und ist mit seinem traiisccndcn- 
talen Element auch nicht unpassend für die Wölbunc^ einer Apsis. 

Bis in die altchristliclic Zeit reicht das Auftreten der Madonna 
als Hauptfijjur der Apsis zurück, wie wir bereits bei den unterge- 
gangenen Mosaiken von S. Maria di Capua vetere und S. Maria Mag- 
giore SU Ravenna gesehen haben. Gleichzeitig mit letzterer Kirche 
führten auch die aus der Zeit des Kaisers Justinjan stammenden Mosai> 
ken der Basiliken des heiligen Sei^us und des heiligen Stephanus zu 
Gaza die Madonna und zwar mit dem Kinde und umgeben von einem 
Chor von Engeln in der Apsis vor. Die thronende Madonna mit dem 
Kinde nahm ; h die Apsis der Georgs- und Sophienkirche zu Salo- 
nichi ein. Die thronende Madonna in der Apsis der Sophienkirche zu 
Konstantinopel stammt aber wohl erst aus dem 9. Jahrhundert. Dieses 
Motiv wechselt mit der Madonna als Orantin in den Apsiden der by- 
zantinischen Kirchen tortwahrend ah: In der Kirche der hcilii^en 'ung- 
frau zu Nicäa, welche zur Zeit K'in^tantins VII (790 797) mit Mosaiken 
geschiuLiikt wurde, befintlet sich in der Halbkuppel der Apsis die 
thrunendc Maduana mit dem Kinde von Engeln umgeben, welche 
Standarten mit den Worten heilig, heilig, heilig tragen.^) In der neuen 
Kirche der heiligsten Jungfrau zu Konstantinopel, deren Mosaiken Ba- 
silius der Makedonier anfertigen liess, war Maria als Orans dargestellt, 
ebenso ist es in den russischen Kirchen vom 9.— 12. Jahrhundert Auch auf 
italischem Boden wechselt die byzantinische Kunst zwischen beiden 
Darstellungen, indem die Madonna in der Apsis des Domes zu Torcello 
bei Venedig und im Dom zu Monreale (beide 12. Jahrhundert) thronend 
mit dem Kinde und in den Apsiden der Dome zu Cefalii (12. Jahrhun- 
dert) und zu Murano bei V'enedig (13. Jahrhundert) als Orantin erscheint 
In den wenigen Fällen, bei welchen im ersten Jahrtausend in Rom die 
Madonna als Mittelfiq;ur der Apsis beziehungsweise der Altarwand vor- 
kommt, ist auch in ande ren 1 'ini^en h}'zantinischer l ",infliiss auf die be- 
treftenden \\ erke zu erkennen und die Auffassung wechselt ebenfalls 
zvvisclica ThriMu-n und Orantin. 

Im 9. Jahrhundert hat sich die planvolle .Vu.s.sclmiuckung .schon 
über die ganze Kirche ausgedehnt. Wie in der Madonnenauffassung 
der Apsis bilden sich in dem Schmuck der Hauptkuppel zwei Typen 

1 1 Woltnuuin, Geschichte der Malere!, Band I. Gaimeci: Storia dell' arte cristiaiuu 

Tf. 268. 

2) Texier, Asle miaeare I, S. 5t. Am Triumi>hbogcn befand sich die Ircw^ctd/cc. Paul 
Ditiand: £tude inr l'Etiinacia, Chaitres-Paris 1867. 
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heraus^ welche nebeneinander bestehen. Vertreter des einen Typus 
sind die Mosaiken tier neuen Kirche der Jungfrau zu Konstanh'- 
nopcl, in welcher die Gestalt Christi als Pantokrator, Allmächtiger, 
erscheint, umgeben von den 9 Chöroi der Engel,') die Kuppel der 
S. Sophia zu Kiew (1051),^) in welcher das Medaillon mit dem Bilde 
Christi von vier Erzengeln umstanden wird, und die Kuppel der Klo st er' 
kirche zu Daphne bei Athen, welche Christus umgeben von Pro- 
pheten enthält Diese Anordnung ist aus der Himmelfahrtsdarstellung 
erwachsen* wie wir sie in der Sophienkirche zu Salonichi kennen gelernt 
haben, denn sie fuhrt Christus in seiner ewi^^cn Verklärung vor, von 
den Engeln bedient. Näher stehen dem Vorbilde von Salonichi die 
Kuppelmalereien in zwei russischen Kirchen des 12. Jahrhumlerts zu 
Nereditzy und Stara-Ladoc,'a, mit denen wir uns noch eingehender be- 
schäftigen werden. Der andere Typus wird durch die Klosterkirche 
von S. Lukas in T.ivadien am llelikun, deren M os.ulan wühl dem 
10. oder n. Jalirlnindert angehören, vertreten. Den Sclieitelpunkt be- 
herrscht die Gestalt Christi, in der nächsten Zone umstehen ihn die 
heilige Jungfrau, der Täufer und die vier Erzengel, in einer tieferen 
Zone befinden sich 16 Propheten.') Diese Darstellung entpricht den 
Anforderungen des Malerbuches vom Berge Athos und weist durch 
die Gegenwart Johannis des Täufers, der mit Maria als Fürbitter auf- 
zufassen ist; auf das jüngste Gericht hin. 

Sehen wir jetzt» wie weit das 9.-11. Jahrhundert mit der Aus- 
schmückung der anderen Kirchentdle ausser der ApsiswÖlbong und 
Kuppel kamen. In den Zwickeln unter der Kuppel sind bei den beiden 
Klosterkirchen von S. Eukas am Helikon und zu Daphne bei Athen an 
Stelle der vier Evangelisten, die man hier erwarten sollte, und die 
später hier auftreten, vier Hauptvorgänge aus den Evangelien dai^e- 

l) Frothiiigham, Am. Juuro. of arch. 1888 nnd A. Pknlowikj in derRev. arch. 12^94, 2. 
3) ATiudoir und Redin«: Die Knthedrale von Santa Sophia tn Kiew (in nisdsdier 
Sprache). 

3) Bayet, L'art byzandu p. 144. Nach de Vogiic, S/rie, Pale&due, Mont Athos, 
Paris 1876, S. 74 Ut die Basilika Johannis des TSufers zu Damaskus nicht nehr In d«r 
jetzigen Moschee, die sich an der Stelle erhebt, erhalten, soiidi-rn die h-t/tere ist ein neues 
Gebäude. An iliren Wändrn i"" r hefaiiden sich sehr alte Mosaiken. Da«; Buch von Ker 
Porter: Five years in DauLü^ciis war mir nicht zugäogliclu Frothiugham gicbt im A. J. 1&&& 
irTtSmlich an, dass sieb in der Kirctie des heiligen SEacbarias zu Damaskus noch alte 
Mosaiken beHinden. Tcrn saj^t in seinem Werk Sifia Sacra, Roma 1719, S. T25 ausdrück» 
lieh, dass die Araber in der Kirche keine Krinneninjr au dn? ("hri-lrntum zurUckgeUissen 
hätten. Bei der hciliyen Kreuzkirche zu Jerusaicm erwähnt de \'ogüo (Lcs eglises de la 
Tenre Sainte, Fftris 1860, S. 340) nur, dass die Kiidia ein altes und sehr merkwUrdiges 
Mosaik einschKesse. 
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stellt*) In der Apsis sind ausser der Madonna in Kiew Bisdiöfe dar- 
gestellt, in S. Lukas zwischen den Fenstern der Apsis drei Medaillons 
mit den Brustbildern Christi, Mariae und des Täufers, In dem Sdieitel- 
punkt des Gurtbogens vor der Apsis ist in letzterer Kirche das S>'mbol 
der Ijoiiiaoia abgebildet, auf das wir noch zurückkommen, und in den 
beiilen letztgenannten Kirchen befindet sich aussen am Ein<^angsbogen 
zur A[:)sis die Verkündigung, je eine Figur zu jeder Seite lier ( JfTnung. 
In iler Sophienkirche zu Kiew sind die vorelcren Kirchciiteilc mit 
Scenea ilcs allen und neuen Testninent'^ \ t r.s(jhcn, (icnsc-lbL-n. welche 
wir in der Kirche zu Ntredit/.\ kennen lernen werden. Ansserdein 
erfüllt ein ganzer Chor von .Vpu^^lcln, Märtyrern, rro])heten und 
Patriarchen in ganzen und Halbfiguren und Brustbildern die Kirche an 
den unteren Wänden, Pfeilern und Bogen. 

Von einigen anderen Mosaiken des ii. Jahrhunderts haben wir nur 
sehr spärliche Kunde. Kaiser Konstantin Monomacfaos (IQ42<— 53) soll 
die Kirche des heiligen Basilius auf der Insel Chios^ und die 
St Georgskirche zu Mangana mit Mosaiken geschmückt haben. Von 
den letzteren wissen wir, dass sich unter ihnen die Darstellungen der 
Himmelfahrt, des Pfingstfestes und der l-Tiiiiwala befanden, aber ihre 
Stelle in der Kirche kennen wir nicht.'*) Besser sind wir über das 
12. Jahrhundert unteniclitet. Von der sog. Omarmoschee zu Jeru- 
salem, welche die Krenzfahrer in eine christliche Kirche umwandelten, 
wissen wir allerdings lun , dass unter den Darstellungen Scenen des 
alten und neuen Testaments waren. Genauere Kunde haben wir durch 
die Heschreibuni; des Pil<^^ers Daniel vom Jahre 1106^) über die Mosai- 
ken der heiligen Grabkirchc zu Jerusalem; dem ursprunglichen 
Rundbau iiigten die Kreuz&hrer ein langes Chorschiß* hinzu und statte- 
ten das Ganze mit Mosaiken au& Da die Kirche aber eine besondere 
Form hat, ist die Anordnung der Mosaiken fiir uns hier nicht von Be> 
lang. Eine sehr eingehende Kenntnis besitzen wir von den Mosaiken, 
welche unter Manuel Komnenos im Jahre 1169 in der Geburtskirche 
zuBethlehem ausgeführt wurden (Abb. 38 u. 39), zumal sich ein Teil noch 
erhalten hat^) Ol^leich die Kirche eine Basilika und ihr Bilderschmuck 

1) Sankt Lukas: VerkUadiguug, G<-burt, Beschneidung, Taufe. Dapluie: VerkfiDdiguug, 
Gebnrt, Anbi-timg der KoDige, Verkläning. 

2) linicric David, I,a prititure au Moyca Age, S. ia6. 

3) Frothingham, A. J. of arch. lS88. 

4) Quaresimus: Eluridario Terrae Sanctae, Antwerpen 1629. In der ApsU war di« 

Höllenfahrt Christi dargestellt, d. h. die Auferstehung nach 1' r I <• der byzantinischen 
Kirchr , in der Concha dii> Ilimnielfahrt. am EiDgangsbogeo zur Apsiis die Verktlndiguag, 
5J (^"J"'«'"*"'"'^» 1- c. II, S. 645 ff. 
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daher für uns nicht so wicht% ist, als wenn sie b>-zatitinische Form bätto^ 
wollen wir doch etwas näher darauf eingeben. Die ganze Kirche vom 
Fussboden bis zur Decke war mit Mt)s:iiken belegt. Der malerische 
Schmuck erstreckte sich sogar bis auf die Säulen, indem dort Heilige 
gemalt waren. An der inneren Fassadenwand wies die Wurzel Jes'-r rnf 
den Zusammenhang: zwischen dem alten "n ! dem neuen Testament mo. 
Derselbe (bedanke, auf welchen die byzantuiische Kunst grossen Wert 
legte, fand sich in der untersten der fünf Zonen, in welchen die Ober- 
wände des Mittelschiffes geschmückt waren, wieder, indem dort in 



x: 



■ \ 






\ 




Abb. 39. GebtuUkirche xu Bethlehem. Mui>aik<:u im MiUelschi^T. (Naich dö^ogild.) 

Halbfiguren die Vorfahren Quisti dargestellt waren. In der ! 
über wurde an die hauptsächltcfasten Konsilien erinnert^ ind« 
von byzantinischen Architelctaren, welche Kirchen andeuten ; 
Hauptbeschlüsse der Konzilien verzeichnet waren. Die 
zUienbilder ' wurden durch phantastisches Blattwerk vooeini 
Die dritte Zone bildete ein Omamentstreifen, in der 
zwischen den Fenstern Einzelgestalten von Engeln, und die 
wurde v--'^f\r- durch einen Omamentstreifen g-l iM t.') Das Querschiff 
war dem Leben Christi gewidmet Im südlichen Flügdt/tÜl^den sich 




1) Die crhaltenea Rette abfabOdet bd de Vo£fl<: Lm tlfitm^ 
Tafü 3 und 4. 



Sainte, 



GEBURTSKIRCHE ZU BETHLEHEM. 



die Geschichten von der Geburt bis mr Grablegung, darunter an jeder 
der beiden Hauptwände ein Evangelist ; im nördlichen Flügel wurde die 
Geschichte Christi weiter erzählt, von seinem Wiedererscheinen auf 
l'rden bis zur Hinimelfalirt . (i.iniiiter wieder zwei Evangelisten. Der 
C hor war nach byzantinischem Geti.inken hauptsächlich der Maria ge- 
widmet. In der eigentlichen Apsis war die Verkundigiuig darc^estellt, 
an den Seitenwänden des Chors befanden sich die Darstellung im 
Tempel, der Tod der heiligen Jungfrau, die Ausgitssung des heiligen 
Geistes und darüber Einzclgestalteii von Heiligen und Propheten. — 
In der Apsis der Krypta soll nach einem Bericht aus dem 12. Jahr- 
hundert*) die Geburt Christi und die Anbetung der Kön^e dargestellt 
gewesen sein. — Die Kirche ist im Auftrag der Kreuzfiahrer erbaut und 
durch b)^zantintsche Künstler mit Mosaiken geschmüdct worden. Es 
ist interessant zu sehen« wie die morgenländischen Künstler sich mit 
der Anbequemung an die abendländische Bauform abfanden; in der 
Hauptsache zeigt die Auswahl des Schmuckes morgenländischen Geist 
das Betonen des alten Testamentes, die doktrinäre Anbringung der 
Konzilienbeschlüsse, die reiche Verwertung der Engel und des Orna- 
mentalen, die Verherrlichung der Maria im Chor. Dass das Querschiff 
dem Eebcn Christi gewidmet war, ist der Ausschmückung der dem 
Querschirt' einer Basilika entsprechenden Räume im Dom zu Monrealc 
und in der Cappella palatina, deren Mosaiken zur byzantinischen Kunst 
gehören, venvandt. 

Glücklicherweise ist uns rlie malerische Ausschmückung wenigstens 
einer b\ zanlinischen Cenlralkirche des Mittelalters ganz eriialten, die der 
Heilandskirche zu Neredit'/y Ijci der alten Ilansastadt Nowgorod 
im nordwestlichen Russland, welclicr die St. (ieori;skirche zu Stara 
am Ladogasee zur Seite tritt, tia in ihr wenigstens der grosste Teil 
der liilder erhalten ist. Die .\usscliinuckung beider Kirchen stammt 
aus dem 12. Jahrhundert ( Abb. 40 u. 41 1. In beiden ist in der Kuj)[)el die 
Himmelfahrt Christi dargestellt, wie schon erwähnt, in deutlicherer An- 
knüpfung an die Anordnung der Sophienkircbe zu Salonichi und an den 
biblisdien Vorgang als in den meisten anderen Kirchen. Zu Stara- 
Ladoga Mdrd im Scheitelpunkt das Rundmedaillon mit der ganzen Figur 
Christi von acht Engeln getragen (Abb. 42), unten stehen im Kreise die 
Apostel zwisdien Bäumen und die Jungfrau Maria als Orantin zwischen 
zwei Engeln. Im Tambour sind zwischen den Fenstern Propheten, Engel, 
Erzengel und andere Gestalten des alten und neuen Testamentes ab- 



1} Von Jobiones Phokas, welcher das beilige Land im Jahre 1185 bereiste^ 
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jjebildet. In der Apsis steht die Madonna als Orantin, unter ihr ist eine 
Reihe von Bischöfen abgebildet, die in Nereditzy durch die Brustbilder 
Christi, tler Maria und des Täufers unterbrochen wird. Am Eingangs- 




r^l-.^K^ tU^fU 

' 1 ' r 



Abb. 40. DurchschniU der Kirche zu Nereditzy. (Nach Prokhoroff.) 



bogen zur Apsis ist hier auch die Verkündigung dargestellt. An der 
Süd- und Nordwand der vorderen Kirchenteile sind dieselben biblischen 
Vorgänge abgebildet, welche schon die Sophienkirche von Kiew enthält: 
Kreuzigung, Kreuzabnahme, Darstellung im Tempel, Purifikation, Christus 




Abb. 41. Durchschnitt der Kuppel der Kirche zu Stara Ladnga. (Nach rrokhorofT.) 



in Gethsemane, Verrat des Judas und Anbetunj^ tlcr Könige: dazu in symbo- 
lischer Parallele das Opfer Isa.iks und die drei LCngel bei Abraham. Ander 
inneren Fassademvand findet sich in beiden Kirchen das jüngste Gericht.') 

i) ProkhorofT: Christliche Altertümer 1S71 — 72 (in russischer Sprache). 



Digitized by Google 



78 



Deutlich ist der Grundgedanke, welcher der Ausschmückung der 
byzantinischen Kirche zu Grunde liegt: Wir haben in der Kuppel die 
verklärte, die himmlische Kirche, in der Apsis unter dem Bilde der 
allerheiligsten Jungfrau die betende Kirche — Maria stellt diese auch 
dar, wenn sie mit dem Kinde thront, denn sie bleibt immer die Ver- 
mittlerin zwischen den Menschen und Gott; ihre Gebete werden häufig 




Abb. 42. Kuppel der Kirche zu Stara Lado^ra. (Nach ProkhoroiT.) 

von Aposteln und heiligen Bischöfen unterstützt, — im übrigen die 
irdische Kirche, an deren Hauptfeste die Vorgänge aus dem Leben 
Christi erinnern und deren glänzendste und ruhmvollste Vertreter, die 
Apostel, Propheten, Patriarchen, Märtyrer in PLinzelgestalten oder als 
Halbfiguren und Brustbilder in der Regel die unteren Wandteile und 
freien Architekturglieder bedecken. 
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Abb. 43. l ypus der Ausmaluug der byzaiitiuischeu Kirchen auf dem Alho» itu 14.— lö. Jahrb. 
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So haben wir freilich eine Entwicklung im Entstehen des byzan- 
tinischen Kirchenschmuckes nur sehr lückenhaft nachweisen können, aber 
wir haben doch erkannt, dass die malerische Ausschmückung seit dem 
Q. Jahrhundert t\'pische Gestalt annahm und deren I laupteinzelheiten. 
an I^cispielcn vom 9.— 12. Jahrhundert feststellen können. 

Elle wir nun die ;^'^e\vonneuen Resultate auf italisclie Kirchen an- 
wenden, wollen wir noch die Kirchen auf dem Bercfe Athos heran- 
ziehen, in denen sich grosse Cyklen von Wandmakrcica aus dem 
14. — r6 Jaiirhnndert erhalten haben. '1 \'ergegenwärtigen wir uns zu 
diesem Zweck die typische Grundform der byzantinischen 
Kirche (Abb. 43). Sie ist folgende: 

Der Hauptteil der Kirche ist im Grundriss quadratisch. In der 
Mitte liegt dn Kuppelraum. Durch die vier ^ulen» auf denen die Kappel 
ruht, entsteht ein griechbches Kreuz mit vier Eckräumen. Die vier 
Arme des griechischen Kreuzes sind mit Tonnen überwölbt, die den 
Seitenwänden des Kuppelraumes entlang verlaufen. An diesen grössten 
Teil schliesstsich das Altarhaus, bestehend aus drei Apsiden und zwischen- 
geschobenen kurzen tonnengewölbten Chorräumen. Die Kirche ist also 
drdgliederig: i. der Altarraum mit den drei Apsiden, 2. der Kuppelraum, 
3. der Umgang. Ebenso sind die Grundgedanken für die Ausschmückung 
von dreierlei Art: i. im Altarraum werden die liturgischen Gedanken 
verkörpert, und in der Hauptapsis Maria, die Fürbitterin der Menschheit, 
verherrlicht, 2. der Kuppelraum zeigt die himnilische Kirche, und 3. im 
Umgang wird durch die Kirchenfeste auf die irdische Kirche hingewiesen. 

Der Altarraum mit der Hauptapsis und den beiden Neben- 
apsiden ist dreiteiü;^, und dreif^ei^liedert sind auch die Gedanken seines 
malerischen Schmuckes. Als Haupthgur in der Mittelapsis thront die 
Madonna mit dem seL;nenden Kinde, von den vier Erzengeln demütig 
verehrt. In dem Ti.)nnenL;e\s'oll)e eles eigentlichen Chorraumes sind alt- 
testainentliche Scenen gemalt, welche die Kirche in <>ft sciir gewundeneni 
Gedaiikeni;an<^ auf Maria be7ocf, und'neutestaiiieiitliche, welche die gött- 
liche Sendung Christi bekräftigen. Darunter ist das heilige AbendinaJiI 
abgebildet und zwischen beiden Darstellungen die gottliche Liturgie, 
d. h. die Liturgie, wie in der irdisdien Kxrdie vollzogen wird, von 
Engeln abgehalten. Darunter stdien die vier mocgenländischen Kirchen* 
\^er, von denen zwei der Kirche die gebräuchlichen Liturgieen gegeben 

i) 11. IJrockhaiis: Die Kunst in den Athosklostcrn. Lc-ip/ig i8ot. 

Der au!> den auf dem Hcr^c Athos erhalteucii BcispieleD abgeleitete iypui> ist 
sicheter und laaMgebender ab der I ypus, w«1ch«ti das Maltrbuch besctueibt. In den llaupt- 
Mchen, nsmendich ia den gtandlegciideti Gednnken, decken «ich b«lde. 



Digitized by Googl 



TYl'ISCHER BILDERSCHMLCK DER ATUÜSKIRCHKN. 



haben. Hier in dem Hauptchor erscheinen also einerseits die Madonna 
als göttliche Mutter, und der Sohn als Heiland der Welt persönHch vor 
den AuL,fen des Priesters und der (Gemeinde, andererseits erblickt der 
celebriereiulc Priester im Abendnudil die Scene, an welche sein Vollzug 
des Messopfcrü erinnern soll, m der göttlichen Liturgie noch eine be- 
sondere Weihe derselben, und in den Kirchenvätern die Ausgestalter 
der heiligen Handlung. Der rechte Nebenchor, dasDiakonikon, feiert 
das E^didnen Christi innerhalb der Menschheit durdi ein Bild der von 
Engeln umgebenen Madonna als Orans und durch alttestamentUcbe 
Bilder, welche Bezidiung ku Maria und zum Erscheinen Christi auf &den 
haben, unter ihnen die göttliche Dreieinigkeit, wie «e in Gestalt von 
drei Engeln sich zu Abraham herablässt. Der linke Nebenchor, die 
Prothesis, verherrlicht den erlösenden Opfertod des Herrn durch die 
Halbfigur Christi im [Grabe, durch das alttestamenthche Vorbild der 
Opferuni^r Isaaks, versäumt aber auch nicht, durch den thronenden 
Christus an seine Göttlichkeit noch wieder besonders zu erinnern. So 
nehmen also Diakonikon und Prothesis den Schmuck d& Apsis gedank- 
lich in ihre Mitte. 

Die Mitte der Kuppel über dem Hauptrauin der Kirche nimmt in 
grosser Gestalt der segnende Christus ein als i'antokrator, als Allherrscher 
der Welt Kr ist umgeben von den himmlischen Heerscharen, einem 
Krdse von Engeln, in deren Reihe auch die Gottesmutter und der Täufer 
ihm zunächst stehen, also derjenige T)'pus. welcher an das Jüngste Ge- 
ridit erinnert Dann folgen in einem weiteren Kreise am Tambour der 
Kuppel die Propheten und in den vier Zwidceln die Evangelisten. Unter 
der Reihe der Propheten sind an der Chorseite und an der gegenüber- 
liegenden Seite zwei wunderbare Bildnisse des Herrn angebracht, von 
denen die Legende berichtet, das Mandilion und das Keramidion. Die 
Kuppel erscheint architektt)nisch we ein Abbild des Himmels, welcher 
sich über der Erde wölbt; daiiiit im Einklanq- steht es, dass man hier 
die himmliischc Kirche erblickt, die höchsten l^ewohner des Himmels, 
nach ihrem Kiuvj; i:;eordnet. Der Kuppeh'auiii diente zur Aufn;duiie 
der Gemeinde, deren I Iauptverrichttin<T beini Gcjttesiliensl das Gebet 
ist. Die (^laubigen ruten den Herrn dc^ lliunucis und als I' urbitler die 
Engel, die Madonna, den Täufer und andere Heilige an. welche sie alle 
hier versammelt sdien, und so bekommen sie die Gewissheit, dass ihnen 
Erhörung zu teil w^den wird. 

An den Gewölben und den oberen Wandteilen der Kreuz- 
arme wird das Leben des Heilands vorgeführt, und zwar werden alle 
diejen^en Punkte herausgegriiTen, weldie von der Kirche gefeiert werden, 

Zlnmaramaa, Giotto L 6 
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CS sind die Feste des Herrn. Eingeleitet wird die Lebensg^esctiichte 
Christi durch die Verkündigung, und diese ist, Maria und Gabriel von- 
einander getrennt und einander gegenüber, dargestellt an den beiden 
Pfdlern des Kuppelraomes betm Eingang zum Allerheiligsten. So tritt 
uns diese bedeutungsvolte Scene an einer hervorragenden Stelle der 
Kirche entg^en; durch ihre Figuren wird das AUeiiieiUgste weihevoll 
eingerahmt Im übr^en b^^t «Ue Darstdlung mit der Geburt Christi 
beun Diakodkon in gedankUcher Anknüpfung an dasselbe, da dort ja 
die Menschwerdung Christi gefeiert wird. Der rechte Querann entfallt 
die Jugendgfcschichte und die Voi^;änge vor der Passion bis zum Abend- 
mahl, der dem Altarhause gegenüberliegende Arm die Passion, der 
linke Querarm die meisten Vorg^änge nach dem Tode, nur Himmelfahrt 
und Pfinf^stfest werden für den zwischen Altarhans und Kuppelraum 
Hegenden Arm vorbehalten. Die Passion, Hie ICrniedrigung; Christi, ist 
auf diese Weise am weitesten von dem Allcriicili^sten entfernt, die Vor- 
gänge nach dem Tode sind der IVothesis mit ihrer Verherrlichung des 
Opfertodes Christi benachbart, und die beiden Scencn. welche die Ver- 
knüpfung der jenseitigen Welt mit der irdischen am eindringlichsten 
zeigen, die Himmelfahrt und das Pfingstfest, befinden sich unmittelbar 
vor dem eigentlidien Altarhause. In der Anbringung der einzelnen 
Scenen wurde die chronologische Ordnung nicht immer ganz streng 
inn^dialten, um den Hauptscenen die hervorragendsten Plätze anwdsen 
zu können. So ist unter den Fassionsscenen die Kreuz%ung so ange- 
bracht, dass sie derHauptapsis gerade gegenüber steht, im rechten Seiten- 
schiff nimmt den Mittelplatz die Verklärung und im linken die Aufer- 
stehung ein. — In den vier Eckräumen sind an der Decke Christus als 
Emanuel, Christus als Enc^el des grossen Ratbes, Christus als Racher 
und die betende Gottesmutter gemalt. 

Alle diese Scenen werden künstlerisch eng^ miteinander verknüpft 
und als zusammengehöriges Ganzes auch äusserlich dokumentiert auf 
zweierlei Weise. Erstens, indem ein Chor von einzelnen Heiligen- 
gestalten die unteren Wandteüe aller Kirchenräume umzieht und zwar 
in strenger Rangordnung nach der Stellung, welche sie zu ihren Leb- 
zeiten in der Kirche eingenommen haben, wobei die Höchsten dem Altar 
und dem Altarraum am nächsten stehen. Diese Heiligai waren hier am 
Platz als die ruhmvollsten Vertreter der irdisdien Khdie und weil auch 
ihre Feste gefeiert werden* Zweitens wird die Verknüpfiing der Bilder 
dadurch bewirkt, dass die Darstellungen aus den verschiedenen Gedanken- 
kreisen und Bauteilen ineinander übergreifen. Nur die Darstellungen 
des Altarraumes, des AUerheiUgsten, treten nie aus diesem heraus. Die 
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Festdarstellungen dagegen schieben sich mit der Flimmelfahrt und dem 
Pfingstfest in den Altarraum und mit Mandilion und Keramidton in den 

Kuppelraum vor. 

So ist in diesem Tvjjus, dem die einr'elnen "Rei^ipiVle mehr oder 
weniger nahe kommen, ein reichgegliedertes, vollkommen organisches 
Ganzes entstanden von wundervoller Gedankentiefe und edler inhaltlicher 
Schönheit. 

Die Grundgedanken dieses Typus sind mit ihrer Dreiteilung in 
htnmilisch^ betende und irdbche Kirche genau die gleichen wie in den 
früheren Bdspielen. Der Kuppelraum deckt sich vollkommen bis in die 
dnzehien Figuren mit einem der beiden früheren Typen. In den Zwickeln 
and nach einer lichtigeren Wendung desselben Gedankens auf die Er- 
lösung der Mensdiheit hinzuweisen an die Stelle der vier evangelischen 
Scenen die vier Evangelisten getreten. Wie früher wird der Eingang 
zum Allerheiligsten durch die beiden Figuren der Verkündigtmg ein- 
gerahmt Die Anordnung der Vorgänge aus dem Leben des Heilands 
ist sinnvoller und zweckentsprechender geworden. Ein Chor von Pro- 
pheten, Patriarchen, Aposteln und Märtyrern erfiillt wie bisher die ganze 
Kirche. Auch der Altarraum hat keine dem früheren 'vi(it;r*:j)rechende 
Veränderung, sondern nur eine starke Erweiterung ertaliren, mdeni zur 
Darstellung der Fürbitteriii in der I lauptapsis die liturgischen Gedanken 
getreten sind, die aber ebenso wie jene auf die betende Kirche hinweisen. 
Es ist jedoch sehr zweifeltiaft, dass hierin die Athoskirchen nocii 
schöpferisch gewesen sind. Die byzaatioisdie Kunst des 14.— 16. Jahr- 
hunderts war wohl kaum mehr iäUg, Erweiterungen von solcher Gc' 
dankentirfe zu erfinden. Unsere Kunde aus früheren Zeiten ist äusserst 
besdinmlct, und die erhaltenen Beispiele befinden ddi meistens in kleinen 
und al^l^penen Kirchen, deren Sdimuck dch auf das noüiwendigste 
beschränkte. So werden diese komplizierteren Gedanken für den Altar- 
raum wohl auch älteren Ursprungs sein. Das alles berechtigt uns den 
Athostypus bei den italischen Kirchen mit zum Vergleich zu benutzen. 

Der Geist, aus welchem dieser byzantinische Kirchenschmuck ent- 
standen, ist dem der abendländischen Kirche geradc-'ij entgegengesetzt. Es 
waltet derselbe Untt-rschied ob wie zwischen der freieren architektonischen 
Entfaltung einer iiasilika und dem künstlichen und gedankenstraffen 
Aufbau einer b} zantinischen Centraikirche. Bis ins einzelne durchdacht 
und untereinander in Beziehung gesetzt ist der byzantinische Bilder- 
sdimuck; er wu'd benutzt zum Ausdruck von Glaubenssätzen, und die 
dogmatische Bedeutung der Bilder ist oft in höchst geschraubter Weise 

aus ihren Gregenständen abgezogen. Der Bildersdmiuck einer abend- 
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ländischen Basilika erzählt di^<^n in der schlichten und einfachen 
Weise des Evangeliums selbst und pj'eheinmist nichts in die Bilder 
hinein; die allerheiligsttn und heiligsten Gestalten treten persönlich auf; 
die Anordnung der Bilder in der Kirche ist liberall sinnvoll und den 
Formen der Architektur entsprechend, aber nirt^ends so straff und ge- 
danklich so ineinander geschachtelt wie in den b\v,antinischen Kirchen. 
In einem aber sind die beiden Kirchentypen einander doch j:,']eich, 
nämhch darin, dass in beiden, wie sich 's gebührt, Christus als die 
Hauptfigur der ganzen Kirche hingestellt wird. Bei einseitiger Ketrach- 
t\in<^ könnte man darin, dass in der abendländischen Basilika die Mitte 
der Apsis in der Regel von der Figur des Heilands eingenomnien wird, 
während bei der byzantinischen CentraUdrcfae dort immer die Madonna 
zu sehen ist, einen grossen Untersdiied erblicken. Wir müssen aber 
nicht vei^essen, dass bei der bysantinischen Kirche nicht wie bei der 
Basilika die Apsis, sondern die Kuppel die vornehmste Stelle der ganzen 
Kirche ist 

Nachdem wir den typiscbenBilderschmuck der byzantinischen Kirchen 
kennen gelernt haben, werden wir doppelt einsehen, wie wenig die 
Ausmalung von Sw Angelo in Formis in ihrer Anordnung mit 
der byzantinischen Kunst zu thun h'zt Den G^ensatz; bilden« in 
Bezug auf die allgemeine gdstige Auffassnn«;, die Centraikirchen und 
als, auch in der Bauform passendes Beispiel die Geburtskirche zu Beth- 
lehem. Ausser den schon früher angeführten Einzelheiten ist in S. An- 
gelo nur noch die Dreizahl der Apsiden und der Schmuck des Diako- 
nikon (die Bilder der Prothesis sind nicht erhalten) mit der von Engeln 
begleiteten Madonna auf das b^'zantinische Vorbild zuruck/.vifuhren. 

So haben wir selbst an dieser Stelle des italischen Festlandes, wo 
die Bilder im einzelnen su stark unter der I>inwirkuiu^ der byzantinischen 
Kunst stehen, in der ganzen Auswahl untl Anordnuiig^ keinen Einfluss 
erkennen können. Anders ist es in der Inselstadt Venedig und 
im Inselstaat Sicilien. 

Schon das Jüngste Gericht im Dom zir Torcello hat uns darüber 
belehrt, dass in den Lagunen eine Stätte für die byzantinische Kunst 
war, und dasselbe sagen uns die alten» meistens aus dem 12. Jahtlinndert 
stammenden Teile der inneren Mosaikaussdimüdcung von S. Marco 
(Abb. 44). Für die vorliegende Untersuchung ist es ziemlidi gleichgültig, 
inwieweit die Mosaiken Venedigs und Siciliens wirküdi von den Händen 
griechischer Künsder oder nur von abendländischen Schülern derselben 
ausgeführt sind. Es ist ebensogut denkbar, dass ein byzantinisdier 
Mosaidst sich durch seinen abendländischen Auftraggeber im Ikono« 
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graphischen beeinHus.sen iasst, als dass ein italo-b\'/.antini.scher Mosaicist 
von selber abendländische Elemente hineinbrin^'^t. Hier p^ilt es die 
Mosaiken Venedigä nur in ihrem ikonographischcn Verhältnis zur byzanti- 
schen Kunst zu untersuchen. Dabei muss aber doch betont werden, 
dass diese W«ke so sehr byzantinisdien Stil zeigen, dass man sie im 
grossen und ganzen als Erzeagnisse byzantiiiischer Kunst auf italischem 
Boden ansprechen muss. Die Mosaiken der drei Kappeln in der 
Mittellinie des Gebäudes geben der Vorstellung von der liimmlisdken 
Kirche Ausdrudc, die wir schon früher an entsprediender Stdle gefunden 
haben. Nur dass die Dreizahl der Kuppeln Veranlassung^ ^^ewesen ist, 
den Gedankenkreis zu erwdtem und die dreifache Wirksamkeit 
der Gottheit zu schildern. In der Chorkuppel als Gottvater: im 
Mittelmedaiilon erscheint die Gottheit als Emannel unter der Gestalt 
des bartlosen jugendlichen Christus mit einer Schriftrolle in der Hand 
und segTiend. Ringsherum stehen als Vertreter des alten Bundes elf 
Propheten, David und Salonio, ferner die (Gottesmutter als Orans. In 
den Zwickeln sind die vier Kvan^'eHstens\ mbole angebracht, die wie die 
Madonna zum neuen Testament überleiten. — Die Kuppel über der 
Vierung schildert die Wirksamkeit Gottes als Erlöser. Im IbCttel- 
medaillon thront Christus in ganzer Figur segnend auf dem Regenbogen; 
das MedaiUon wird von vier grossen fügenden Engeln getragen. Rings- 
hemm, durdi Bäume voneinander geschieden, stdien die zwölf Apostel 
und die Gottesmutter als Orans. Hier, wo Gott schon durch ihren 
Leib hindurch gegangen und Mensdi geworden, mit dem feieiüdien 
Gefolge von zwei Engeln. Das Ganze ist im Gegensatz zum Athostypus 
und in Anknüpfung an die meisten früheren Kirchen eine Anspielung 
auf die Himmelfahrt Qbnsti. Zur Andeutung der Wirkung der christ- 
lichen Religion sind darunter sechzehn christliche Tugenden als Frauen 
dargestellt. In den Zwickeln hier die xier F.vanj^elisten selbst als Ver- 
kündiger der frohen Botschaft von der Erlösung. Unter ihnen wahren 
die vier Parailiesstninie den Zusammenhang mit dem alten Testament. 
— Die Kuppel über dem Langhaus fuhrt die Wirksamkeit der Gott- 
heit als lieiligcr Geist vor. Im Mittelmedaillon ein Thron mit Buch und 
Taube. Zwölf Strahlen gehen von hier aus auf die zwölf Apostel, welche 
auf Thronen sitzea Sie stehen nicht mehr besdieiden anbetend 
wie in der Vierui^islaippel, sondern hier sind sie schon als Nachfolger 
Christi eingesetzt Das Gebiet ihrer Thätigkeit ist die ganze Welt, und 
das wird angedeutet durch einen Kreis von 32 Vertretern aller Völker 
der Erde. Die ganze Darstdlung ist eine Ansfudung auf die Aus- 
giessui^ des hl Geistes. Das bezeidmen schon die Strahlen, welche 
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von dem Mittclmctlaillon auf die Apostel ausgehen, und ebensu die 
Vertreter der Volker, welche in Verbindung mit dieser Scene auch in 
dem Egbert-Codex der Suidlbibliothek zu Trier [lO. Jahrhundert) vor- 
kommen und dem Gedanken nach der Figur des Kosmos auf byzanti- 
nischeii Darstellungen des Vorganges entsprechen. In den Zwickeln 
stehen vier gewaltige ICngel mit Heroldstäben, die himmlischen Diener 
des heiligen Geistes. 

Dem Typus der Athosldrchen entspricht es, dass die Darstellung 
des Lebens Christi an die Gewölbe und Ob er wände der Räume 
verwiesen isl^ welche die Hauptkuppel umgeben. Ausser der Vierungs- 
kuppel und den Kuppeln über Chor und Langhaus hat die Markusldrche 
auch über den beiden Ouerarmcn noch Kuppeln, und die Räume, weiche 
diese umgeben, sind ebenfalls noch zur Anbringung von Scenen aus 
dem Leben Christi mit herangezof^en worden. Nur ein Teil von ihnen 
ist in byzantinischer Zeit ausgeführt worden, doch ist der urspruni^diche 
Plan für das danze augenscheinlich bei der Ergänzung in den spateren 
Jahrhunderten im wesentlichen beibehalten worden. Die Hauptdarstel- 
luugcu au.s dem Lcbeu des Heilands sind au den breiten Gurtbögen 
angebracht, welche die Vierungskuppel an allen vier Seiten umgeben 
und die Verbindung aus dem Vierungsraum nach Chor, Langhaus und 
den beiden Querarmen überwölben. Die widitigsten Momente aus der 
Jugendgesduchte Christi: Verkündigung, Anbetung der Kön^, Dar- 
stellung im Tempelf Taufe sind im Gurtbogen nach dem Chor zu an- 
gebracht, in der likfitte aber auch die Verklärung zur Betonung des 
Transcendentalen (alles modern), im g^enüberliegenden Gurtbogen 
nach dem Langhaus, also am weitesten vom Sanctuarium entfernt, die 
Passion: Gefangennahme und Eccehomo, Kreuzigung, Frauen am Grabe, 
Vorhöile, der Auferstandene erscheint der Mag;dalena und dem Thomas 
(alles modern). In den beiden Gurlljoi^cn nach den Querarmen zu 
einige Wunder und die I.inleitung zur Passion und zwar rechts: Einzug 
in Jerusalem, Versuchuni^ in der Wüste, Abendmahl und Fusswaschung 
(alles byzantinisch), links: Hochzeit zu Kaua, Heilung des Aussätzigen, 
Auferweckung des Sohnes der Witwe, und noch einmal das Abendmahl 
(alles modern). Die Anordnung vst also von ähnlichen Gedanken geleitet 
wie beim Athostypus in den um die Kuppel li^enden Nebeniäumen. 
Beträditlidi erweitert wird diese Darstdlui^ durdt die Mosaiken in den 
Nebenräumen der Querarme und des Langhauses, und zwar befinden 
sidi in den nach dem Langhaus zu gelegenen Nebenräumen der Quer- 
arme rechts die Geschidbiten von Joachim und Anna (modern), links 
von Joseph und Maria und einige Vorgänge aus der Kindheit Christi 
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(byzantmlsch); die übrigen Nebenräume der Qoennne entiialten Wun- 
der Christi, darunter sind byzantinisch die in dem an der Scfalosswand 
des linken Quenurmes gelegenen Raum: Petri wunderbarer Fischzug, 
Heilung des Wassersüditigen , Heilung des Lahmen, Beruhigung des 
Sturmes auf dem Meere, und die in dem nach dem Chor zu gelegenen 
Nebenraum des rechten Querarmes: Christus und die Samariterin, Spei- 
sung der Fünftausend, Heilung des Blinden, Berufung desZachäus, Auch die 
Nebenräume des Langhauses sind sinnvoll geschmückt Rechts: zur 
gedanklichen Verbindung mit den Mosaiken der Vierung und des Quer- 
hauses Christus in Gethsemane, dann die Martyrien der Apostel Philippus, 
Jakobus des Jünt^eren, Matthaus, Bartholomäus, Simon und Thaddäus 
(alles byzantinisch*, links das Paratlies und die Martyrien der übrigen 
sechs Apostel (modern). In dem Ncbcnraum vor dem I laupteinsfang 
sind moderne Bilder aus der Apokalypse und über der Thür ein frühes 
byzantinisches Mosaik des zwischen Maria und Markus thronenden 
Christus angebracht 

Alles dieses zeigt die durchdadite Weise, wie wir ^e vom Athos- 
fypus her kennen, und wie dort und in den froheren byzantinischen 
Beispielen ist die Kirche von den tieferen Wandteilen mit vielen 
einzelnen Heiligei^estalten geschmückt Nur in den beiden Kuppeln 
über den Querarmen ist es den Künstlern oder ihren Auftraggebern 
nicht gelungen, einen entsprechenden Schmuck zu finden. Die Dekora- 
tion dieser Teile stammt aus der byzantinischen Zeit. In der Kuppel 
dts linken Ouerarmes ist die Letzende Johannis des Evani^eüsten und 
in tlen Zwickein sind die vier abendlandischen Kirchenväter i' ^i^^estellt, 
in der rechten Kuppel stehen vier männliche und in ihren Zwickeln 
vier weibliche Heilige. 

Obi^'^leich so in fast allen Teilen der Kirche die Anordnung der 
Mosaiken byzaatinischea Geist verrät, weht uas im /vilerheiligsten, in 
der Apsis, deren Mosaiken aus byzantinischer Zeit stammen, abend- 
ländischer Geist entgegen. Hier sind nicht die komplizierten Gedanken 
des Adiostypus ausgedrückt, auch erscheint nicht in allgemein byzan- 
tinisdier Weise die Madonna, sondern nach abendländisdiem Gebraudi 
der Heiland (&st vollständig erneuert),*) trotzdem die Gottheit in den 
Kuppeln schon dreimal dargntdlt ist Mit ihm verbunden sind Einzel- 
gestalten von Heiligen, aber nicht wie sonst in den abendländisdien 
Kirchen stehen sie neben ihm, sondern in einer Zone unter ihm. Es 
sind die Heiligen Nikolaus, Petrus, Markus, Hermagoras. Dass der 

i) Neben der Gestalt ChrUti in der Apsis steht: MCCCCCVI Petrus f. 



Digitized by Google 



S. MARCO, VENEDIG. 



89 



Heitand nicht steht, sondern thront; ratspricht der frühchristlichen Weise. 
Diese Ausschmückung der Apsis im Grundgedanken nach lateinischem 
Muster ist noch um so bemerkenswerter, als das schöne frühere Apsis- 
mosaik im basilikalen Dom zu Torcello zwar nicht die komplizierten 
Gedanken des Athostypus enthält, aber doch nach bjzan tinischem 
Motiv als Hauptfigur die Gottesmutter mit dem Kinde v.t'v^t. Auch in 
der Apsis des Domes zu Murano ist die Madonna anijebraclit und 
zwar als Orantin (byzantinische Arbeit aus dem Anfang des 13. Jahr- 
hunderts). Wie die Apsis hat die Ausschmückun<; der Räume neben 
dem Chor von S. Marco, die ebenfalls der b\zantinischen Zeit ange- 
hört, mehr abendländischen als morgenländischen Charakter, indem hier 
links die Legende von Markus und Petrus und rechts die Legende von 
Markus und Clemens dargestellt ist. 

Beim Athostypus haben wir den malerischen Schmuck der Vor- 
halle nicht weiter erwähnt, weil er keine Berührungspunkte mit den 
italischen Kirchen aufzuweisen hat Er bewegt sich in demselben Ge- 
dankenkreise wie der Schmuck im Innern der Kirche und wiederholt 
manche der dortigen Darstellungen. Bei S. Marco in Venedig aber 
müssen wir erwähnen, dass dort in den Kuppehi, der Wölbung und an 
den oberen Wandtdlen der Vorhalle, welche sich an 2wei Seiten um 
das Gebäude herumaeht, die Geschichten des alten Testaments von 
der Schöpiung der Welt bis auf Moses in Mosaiken des 12. und 13. 
Jahrhunderts dargestellt sind. Die Geschichten des alten Testaments 
sind auch in den Mittelschiffen der Cappella Palatina und des Domes 
zu Monreale abgebildet Man könnte das ganze Langhaus in den bei- 
den sidlischen Kirchen wie eine Vorhalle zum Presbyterium betrachten, 
das abweichenden Baustil hat. Ist die Ausschmückung der Vorhalle 
von San Marco direkt aus dem Wunsche entstanden, an die Mosaiken 
des Langhauses altchristlicher Basiliken wie S. Maria Mayt^uore zu Rom 
anzuklingen oder auf das Beispiel von Palermo und Monreale zurück- 
zuführen? 

Auf Sicilien wurde die byzantinische Kunst unter den Normannen 
eingeführt. Wie ihre Könige sich mit byzantinischem Cxremoniel! um- 
gaben, s(i nahmen sie auch die Kunut des Ostreichs in ihre Dienste. 
Um&ngreiche Cyklen von Mosaiken sind uns in Palermo erhalten. Die 
Idebe Khrche der Martorana, 11 43 gestiftet, ist ganz nadi byzan- 
tinischem Typus gebaut (Abb. 45). Sie bildet im Grundriss ein Quadrat 
mit drei Apsiden und einer von ^er Säulen getragenen Kuppel in der Mitte. 
Den Scheitelpunkt der Kuppel nimmt der thronende Christus ein. In der 
löchsten Zone verneigen sich vier Engel ehrfurchtsvoll vor ihm mit 
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bedeckten Händen. In der folgenden Zone stehen acht Propheten und 
in den vier Ecknischen, welche von der Kuppel in die Vierung überleiten, 
sind die vier Evangelisten dargestellt. Wir haben hier also den auf die 




Abb. 46. Palermo, Martorana. Die Apostel Paulus und Jakobos. 



Himmelfahrt Christi bezüglichen Typus, und dem Gebrauch vieler 
byzantinischer Kirchen entspricht es, dass an dem Bogen, der nach 
dem Altarhause überleitet, die Verkündigung, je eine Figur zu beiden 
Seiten der Öffnung, angebracht ist. An dem gegenüberliegenden Bogen 
ist die Darstellung im Tempel abgebildet, auf welches Motiv wir noch 
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bei der Cappella Palatina zurückkommen. Die Mosaiken der Apsis 
sind zerstört, nur in dem Gurtbogen davor sind noch die beiden sich 
verneigenden Erzengel Gabriel und Michael erhalten. In den Seiten- 
apsiden sind, dem Gewicht, welches die bj zantinische Kunst dem alten 




Abb. 47- I'alcrmo, Martoraiia. Köiiii; Roger von Christus gckruiit. Mosaik. 

Testament beilegte, entsprechend, die Brustbilder Joachims und Annas, 
fler Voreltern Christi, angebracht. In den beiden Seitenarmen des 
griechischen Kreuzes, welches durch den Kuppelraum und die mittleren 
Teile des Umgangs gebildet wird, sind an den Gewölben und an den 
Seitenwänden die zwölf Apostel (die beiden an der linken Seitenwand nicht 
mehr erhalten) dargestellt (Abb. 461. In dem vorderen Arm des 
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griechischen Kreuzes sind die Geburt Christi und der Tod der Maria 
abgebildet. In den Gurtbögen und an anderen Stellen erscheinen 
Brustbilder von Heiligen. In dem vorderen barocken Teil der Kirche 




Abb. 4S. Palermo, Cappella Palatina. 



befinden sich jetzt zwei Mosaiken, welche ursprünglich wohl die Fassade 
der alten Kirche schmückten. Der Stifter der Kirche, bvzantinisch nieder- 
geworfen vor der Madonna, welche von Christus aus dem Himmelsrund 
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gese;,niet wird, und König Roger von Christus cjelcrönt (Abb. 47). Ausser 
in der Kuppel ist also keine genaue L^bereinstimmung mit den bekannten 
bjrzantinischen Beispielen vorhanden. Dennoch ist der Geist, ausweichen! 
heraus die Gegenstände für den übrigen Mosaikschmuck gewählt sind, 
jenen ver\vandt. Die Martorana ist nur eine kleine Kirche, und daher 
ist der Kreis der Darstellunj^en ein beschrankter. 

Zur reichsten Entfaltunrr aber L^elariL^t der .Mosaikschmuck in der 
Kapelle des Königlichen Palastes, der Cappella Palatina (1129 — 40) 
und im Dom zu Monreale (1170 «^^estiftet). Beide Kirchen haben das 
Langhaus einer altchristlichcn Basilika, das Presbyterium aber ist mit 
Aulchnun*^ an den byzantinischen BauU pus abweichend gestaltet. Am 
wenigsten noch geht die Cappella i .uaima Abb. 48; über den Grundriss 
der Basilika hinaus; man könnte sie noch als eine dreischifhge Basilika mit 
drei Apsiden ansehen, deroi letzte Arkade vor der Apsts so erweitert ist; 
das ein Kuppelraum entstdit Aber andererseits ist dodk auch durch 
die Eiiiöhung des Fussbodens das Presbyterium streng von dem basi« 
likalen Langhaus abgesondert und ersdidnt wie ein besonderes Gebäude, 
weldies sich dem byzantinisdien Typus nähert, nur dass nicht ein 
vollständ^er Umgang um den Kuppekaum gebildet ist, sondern diesen 
nur zwd SdiifTe mit Apsiden sdüidi begldten. Wie die Bau form 
des Presbyteriums, so schliesst sich auch seine Mosaikaus* 
sichmückung dem byzantinischen Typus an (Abb.49). Die Kuppel 
folgt demselben aus der Himmelfahrt hervorgegangenen Typus wie 
die der Martorana. Im Scheitel das Brustbild des £rlösers als 
Pantokrator, umstanden un Kreise von den vier Erzengeln mit Welt- 
kugeln und TTeroldstaben in den Händen und vier anderen Enn;eln. 
An dem taniburartif^en Bauq;licd, welrhes vermittelst acht Nischen 
aus dem Kreis der Kuppel in die Vierung uberführt, .sind in den vier 
Ecknischen, welche den Zwickeln anderer Kirchen entsprechen, wie im 
Athostypus die vier Evangelisten, in den dazwischen liegenden Nischen 
David, Salonio, Zacharias und Johannes der Täufer dargestellt. In den 
Zwickeln zwischen den Nischen acht Brustbilder von Propheten, und sechs 
weitere Brustbilder von Propheten sind in je drei Medaillons an den 
Bögen daigestellt, welche aus dar Vierung in die beiden Querarme 
föhren. Während die eigentliche Kuppel die himmlische Kirche vor- 
itihrt^ leiten die Propheten und Evangelisten zur irdischen Kirche über, 
indem sie diese in der Verhdssung und in der ^fiillung zdgen* Wie 
in der Martorana ist am Tribunenbogen die Verkündigung und am 
gegenüberliegenden Bogen die Darstellut^ im Tempel angebradit 
Also derjenige, der den Kuppelraum betritt, sieht hier, nach dem 
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Abb. 49. Übersicht der baapUachliduteu Mosaiken m der Cappella Palatiua. 
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schönen byzantinischen Motiv, sogleich die Ankündigung der Mensch- 
werdung Christi vor sich und erbUckt bei näherem Umschauen am 
gegenüberliegenden B<^en dne Erinnerung an die Heiligung der Kirche» 
da Christus sich durch die OarsteUung im Tempel in die damals bestehende 
Kirdie aufiidimen liess. Dieses letztere Motiv ist im byzantinischen 
Kirdienscimittck sonst nicht nachzuweisen und vielleicht in Palermo 
erfunden worden. 

Wie in der Markusldrche in Venedig hat man sich auch in der 
Cappella Palatina, ebensowenig wie im Dom zu Monrealc und in 
Cefalü, entschliessen können, nach byzantinischem Mu^rrr 'er Madonna 
den Hauptplatz in der Apsis anzuweisen oder gar so komplizierte Ge- 
danken auszudrücken, \vie sie uns der Athostypus an dieser Stelle 
zeigt. Vielmehr erscheint in den sicilischen Kirchen in der Apsiswöl- 
bunsf das machtti^e Brustbild des Erlösers, trotzdem dadurch, 
wenigstens in der Palatina, eine Wicderholunt»- wie in San Marco ent- 
steht, da ja schon die Kuppel das Bild des Heilands enthalt. Dennoch 
hat man auch die Madonna in Sicilien mehr berücksichtigt als in der 
Marknsldrdie^ indem sie in Monreale und Cefalü den Hätz in der Ifitte 
unter dem Heilandbilde erhielt Dort ist sie jetzt allerdings auch in der 
Palatina zu sehen, aber die F^r ist modern und an Stelle eines Fensters 
getreten. Wahrscheinlicher ist es, dass die jetzt als Magdalena erneuerte 
Figur zu ihrer Rechten ursprünglich Maria war.^) Die anderen mit ihr 
in einer Reihe stehenden Figuren sind der Täufer, Petrus und Jakobus 
(ursprunglich Paulus?). Die Ausschmückung der Apsis in mehreren 
Zonen untereinander ist etwas Byzantinisches, indem die abendlän- 
dischen Basiliken nur in der Apsiswölbuni^ Mosaiken aufweisen. Eine 
symbolische Darstclluni;, welche wir an dieser Stelle auch schon in 
früheren byzantinischen Kirchen gefunden haben, schmückt den Scheitel 
des Gurtbüi^ens vor der Apsis: ein Medaillon mit dem Thron, auf 
welchem das Buch mit sieben Siegeln liegt, darüber die Taube des 
heiligen Geistes und die Leidenswerkzeuge. ISa ist die sogenannte 
hotfuaUa rov ^qovov, die Bereitsdiaft des Thrones für das jüngste Ge* 
rieht Hier hat das Symbol^wohl ebenso wie in Monreale, wo die Bei- 
schrift jeden Zweifel aasschliesst, diese Bedeutung; zumal nichts anderes 
in der Kirche auf das Jüngste Gericht masgMt Aber dasselbe Sjrmbol, 
weldies schon in der altcbristUchen Zeit an den Triumphbögen der 
römischen Basiliken auftritt, kann auch auf den Zustand nach dem Ge- 
richt hinweisen» nämUch auf den Triumph der £rwählten, der dann 



l) Pavlowiky io der Rev. aidi. 1894, 



Digitized by Google 



97 



auch gleichzeitig eine Verherrlichung der Kirche ist, und wofür die by- 
zantinische Kirche den Ausdruck ot ayiot .T^rrFc hatte. Zu beiden 
Seiten neigen sich die Erzengel Gabriel und Michael vor dem Brust- 
bild des Erlösers in der Apsis. 

Auf den Athüst\ jnis werden wir wieder geführt, wenn wir die 
Mosaiken in den Seitenschiffen des Prcsbyteriums betrachten. 
Hier ist die Stätte für Darstellungen aus dem Leben Christi. An 
den beiden Tonnenj^ewölben ist in der Prothesis die Himmelfahrt 
Christi und in dem Diakonikon die Ausgiessung des heiligen Geistes 
abgebildet Also die Scenen, welche im Athostypus die hervorragende 
Stdle dem Sanctttarhim zunächst haben» sind hier, wo kein besonderer 
Raum mehr zwischen Vierung und Apsis bestdit, dadurch hervorge- 
hoben, dass sie die obersten Stellen in den Seitenschiffen erbatten haben. 
Im übrigen entspricht nur das Diakoni kon dem Athostypus, indem hier 
das Leben Christi von der Geburt bis zum Einzug in Jerusalem (Abb. 50) 
dargestellt ist, femer ersdieint in der Lünette der Schlusswand noch 
einmal das Brustbild des Erlösers. In der Prothesis wird die Haupt- 
wand von einem modernen Gemälde, der Fredigt Johannis in der Wüste^ 
eingenommen, und im übrigen ist der Raum nur mit einzelnen Heiligen 
au^pesdbmückt. Vielleicht hatte an Stelle des modernen Gemäldes 
ursprünglich die Passion ihren Platz, die sonst in der Kirche über- 
haupt nicht dargestellt ist. 

Wie in der Hanptnpsts herrscht auch in den beiden Neben- 
apsiden ein abendländischer (bedanke, indem liier die Brustbilder der 
bei'lrn A [) u s t el fu rs t e n er.schfincn, Petrus und Paulus, welche wir 
in den römischen Kirchen so oft an erster Stelle, dem Heiland zunächst, 
gesehen haben. Durch ihre dortige bevorzugte Stellung sollte der 
Nachfolger Petri, der Papst, in seiner Herrschaft beglaubigt werden. 
Hier in Palermo könnte man, abgesehen davon dass die Kapelle dem 
hl. Petrus geweiht war, noch eine gedankliche Parallele vermuten 
zu der Stellung der obersten Diener des irdischen Königs, so dass 
deren Amt durch das heilige Beispiel sanktioniert wurde; Gleichzeitig 
verbinden die Brustbilder der beiden ApostellUrsten in der Oippella 
Palatina das Presbyterium gedanklich mit dem Langhaus, denn 
in den Seitenschiffen des Langhauses sind die Geschichten Petri 
und Pauli dargestellt Die Oberwände des Mittelschiffes im Lang- 
haus erzählen in ihren je zwei Reihen von Bildern die Geschichten 
des alten Testaments von der Schöpfung der Welt bis auf Jakob, der 
mit dem Engel ringt (Abb. 51). Damit sdiliessen sie sich an die Weise 
der altchristlichen Basilika an. Auf das Byzantinische werden wir dadurdi 
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hingewiesen, dass die Erzählung mit Schöpfung der Welt beginnt, was 
eine byzantinische Gewohnheit ist Wie die l^rustbilder der Apostel- 
fürsten in den Nebenapsiden das Presbyterium mit dem Langhaus 




verknüpfen, so weisen umgekehrt aus dem Langhaus ins Querhaus 
die Einzelgestalten von Heiligen des neuen Testaments zwischen den 
' Arkadcnbögen des Mittelschiffes. Auch sonst sind in der ganzen 
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Kirche an allen Gurtbögen und an den unteren Wandteilen Brust- 
bilder oder ganze F'iguren von biblischen oder anderen heiligen 
l*ersonen angebracht, welche alle Räume gedanklich miteinander 
verbinden. 

Es bleibt uns nur noch übrig, einen Blick auf die innere Fassa- 
denwand zu werfen. Hier steht der prächtige königliche Thron, da 
die Kirche ja eine Privatkapelle des Königs war. und darüber erscheint 
in Mosaik das himmlische Vorbild des irdischen Königs, der thronende 




Abb. 51. Palermo, CapiK-Ua l'alatina. Mosaik im MittcLschifT. 



Heiland zwischen den Erzengeln Michael und Gabriel und den beiden 
Apostelfursten (Abb. 52). 

Beim Dom zu Monreale (Abb. 53 u. 54) ist im Gnmdriss des Pres- 
b>'teriums der byzantinische Typus viel strenger gewahrt, nur die vorderen 
Teile im Übergang zum Langhaus sind verkümmert. Die Kuppel ist nicht 
ausgeführt worden, vielleicht auch niemals beabsichtigt gewesen, da ihr 
Fehlen auf die Ausschmückung mit Mosaiken eingewirkt hat. An den 
Oberwänden der Vierung ist nämhch die Jugendgeschichte Christi 
bis zur Taufe dargestellt mit Ausnalime der Verkündigung, die wieder 
einen hervorragenden Platz am Eingang zum Apsisraum gefunden hat. 
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Langhaus un d Presby terium sind hier enger miteinander verbunden 
als in der Cappella Palatina dadurch, dass die grösste Zahl der Wunder 
Christi in den Seitenschiffen des Langhauses dargestellt ist. Die letzten 




Abb. 52. Palenno, Cappella Palatina. Mosaik äbcr dem Kgl. Thron. 

Wunder und die Passion bis zur Kreuzigung folgen dann im rechten 
Kreuzarm des Presby teriums, und die Vorgänge von der Kreuzigung 
bis zur Ausgiessung des heiligen Geistes im linken Kreuzarm. In dem 
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Schmuck der Apsis ist das Programm gegen die Palatina sehr enveitert. 
I'ln der Wölbung wieder das gewaltige Brustbild des Erlösers (Abb. 55), 




darunter die thronende Madonna mit dem Kinde zwischen den beiden 
Erzengeln Gabriel und Michael, zu beiden Seiten auf die Seitenwände des 
chorartigen Raumes vor der Apsis übergreifend die zwölf Apostel und in 
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Abb. 54. Übenicht der faatapU&dilicbaten Mosten im Dmn e« Monnmle. 
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dem Streifen darunter vierzehn Heilige. Am Gurtbogen vor der Apsis 
im Scheitel wieder das Medaillon mit dem symbolischen Thron und den 
Marterwerkzeugen, zu denen ehemals noch die Taube kam. mit der 




Abb. 55. Muurcale, Dom. Apsis. 



Beischrift // tTotfiaoia, femer vier Seraphim und die vier Erzengel. An 
den Oberwänden des Raumes zwischen Chor und Vierung zwölf 
Propheten. Auf den beiden Thronen König Wilhelm von Christus 
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gekrönt und Wilhelm der Madonna das Modell der Kirche überreichend. 
In den beiden Eckräunien vor den Xebenapsiden an der Decke 
das Brustbild des jugendlichen Kmanuel und des bärtigen Christus mit 
je vier Seraphim. In der linken Nebenapsis der thronende Paulus, 
und an den Seitenwänden des Raumes davor Geschiditen PauU, in der 
rechten Nebenapsis das Brustbild Petri und an den Seitenwänden 
des Raumes davor Gesdiichten Petri; nur die Enthauptung des Paulus 
und die Kreuzigung Petri sind noch innerhalb der Queranne des grie- 
chischen Kreuzes an dem Bogen, der ans diesen in die Edcrilume über- 
führt, als \'<)rbereitung auf die letzteren und zur engeren Verknüpfung 
mit den Darstellungen aus dem Leben Christi. An den Oberwänden 
des Mittelschiffes läuft zu oberst ein Fries hin mit Medaillons, welche 
Brustbilder von Engeln enthalten; daninter sind in je zwei Reihen, auch 
an der Fassadenwand, die Geschichten des alten Testaments von der 
.Scliopfung der Welt bis auf Jakob, der mit dem hjigel ringt, dargestellt. 
(An der Fassadenwand ausserdem noch drei Vorgänge aus dem Leben 
der Heiligen Cassius, Castus und Castrensis.) 

Fassen wir noch einmal kurz zusammen: Die Mosaikaus- 
schmttckung der eben betrachteten Kirchen zu Venedig und 
auf Sicilien verhält sich in der Auswahl ihrer Gegenstände 
und deren Anordnung dem Byzantinischen gegenüber genau 
so wie ihre architektonische Form. Die baulich ganz byzantinischen 
Kirchen von S. Marco zu Venedig und die Martorana zu Palermo haben 
in der Anordnung ihrer Mosaiken fast ganz b3rzantinisdien Gast; nur 
das Allerheiligste, die Apsiden, machen davon eine Ausnahme, denn auch 
in der Hauptapsis der Martorana wird nach der Analogie der anderen 
sicilischen Kirchen das Brustbild des Erlösers gewesen sein. Die 
Cappella Palatina und der Dom von Monreale dagegen zerfallen archi- 
tektonisch in zwei ijesonderte Teile, in das morq;enIandisch erbaute Pres- 
b\-ferium und in das abendlimdische basilikale La[it;haus. Dement- 
s])rechend sind die Mosaiken der Presbyterien fast ganz nach byzan- 
tinischem Geist angeordnet, wieder mit Ausnahme des Allerheiligsten, 
der Apsiden, die wesentlich lateinischen Charakter haben. Lateinischen 
Charakters ist auch die Ausschmückung des latdnisdk erbauten Lang- 
hauses, Wie man versudit hat, architektonisch, aus den beiden nach 
verschiedenen Grundsätzen erbauten Teilen ein Ganzes zu machen, so 
greifen auch die Mosaiken gedanldich herüber und hinüber. Wir er- 
innern uns, denselben Grundsatz der Kongruenz zvrischen der archi- 
tektonisdien Form und dem Geist der malerischen Ausschmückung 
schon bei S. Angelo in Pormis kennen gelernt zu haben, wo der &st 
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g^nz lateinischen Kirchenform die Auswahl und Anordnung der Malerden 
nach abendländischem Geiste entspricht. 

Mit der Art der Anordmin;^ L^eht in Sicilien riuch die Sprache der 
Inschriften parallel. In der ganz byzantinischen Martorana sind alle In- 
schriften griechisch; derselben Sprache g-ehören in der Cappella i alatina 
sämtliche Namensbeischriften und auch ein Teil der sonstigen In- 
schriften auf den byzantimsch geordneten Mosaike des Quoiiaiises und 
in dem Allerheiligsten» der Apsis, an, wälirend im Langhaus alle Bei- 
schriften lateinisch sind In Ctblit haben die am höchsten gestellten 
Himmelsbewohner in der Apsis und am Kreuzgewölbe davor griechisdhte 
Lisdiiiften, wäluvnd die Jnsdiriften bei den Heiligen an den Seiten- 
wänden meist lateiQisch, nur bei den spedfisch griechischen Heilen 
griechisch siad. Im Dom von Monreale, dessen Mosaiken die spätesten 
sind, haben nur noch die allerheiligsten Finnen der Apsis und des dazu 
gehörinfcn Vorraums, nämlich Christus, die Madonna und die Apostel, 
griechische Namensinschriften, alle übrigen Inschriften sind in lateinischer 
Sprache abg-efasst. Auf den Mosaiken von Venedig und Umgegend 
herrscht fast durchgehends das Lateinische. 

Wir erkennen, dass auf Sicilien sowohl in der Architektur als auch 
in der Anordnung des Bilderschmuckes, ja sogar in der Sprache das 
Byzantinische als heiliger galt wie das Abendländische; denn 
bei den Kirdien riditeCe man sidi im Sanctuartum danadt Die Mosaflcen 
sind auch in der Kunstform da am besten» wo sie in der Anordnung 
der byzantinischen Weise folgen: in der Martorana und bd der Cappella 
Palatina im Sanctuarium. Der Dom von Monreale, welcher in der An- 
ordnung dem byzantinischen Vorbild gegenüber am fteiesten verfährt, 
steht auch in der Kunstform seiner Mosaiken am weitesten zurück. 
Darauf, dass die allerheiligsten Gestalten auch künstlerisch die be« 
deutendsten sind, kommen wir noch weiter unten zu sprechen. 

Die Mosaiken von San Marco, der Martorana und der Presbyterien 
in der Cappella Palatina und im Dom von Monreale können wir aber 
auch in die Denkmäler der bw.antinischcn Kunst einreihen. Wir erhalten 
dadurch ikonographisch die erwünschten Zwischens^lieder 5cwisciien den 
erhaltenen Mosaiken und Malereien bis zum 12. Jahrhundert und dem 
Athostypus. Sie führen m manchen Punkten über jene hinaus, so vor 
allem in der sinnvollen Anordnung der Geschichten aus dem Leben 
Christ^ in der schon der Athostypus zu erkennen ist, und bei San Marco 
in der Ausdehnung des Kuppelschmucks auf drei Kuppdn. Nur in Be- 
zug auf das Sanctuarium geben sie uns kdnen Aufschluss, inwieweit 
der Athostypus schon im 12. Jahrhundert ausgebildet war, da bei allen 
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Kirciien hier im AHerheiligsten hauptsachlich abendländischer Geist 
herrscht. Für das eigentliche Mittelalter sind die venezianischen und 
sicilischtii Mosaiken unter den erhaltenen Denkmuiern die vollständigsten 
Beispiele byzantinischen Kirchenschmucks. 

Wir haben in dieson byzanttniscfaen Sdimudc dnen wundervollen 
Gedankenreichtum und tiefsinnige Beziehungen kennen gdemt Leider 
sind die Mosaiken aller angeführten Kirdien künstlerisch zumeist wenig 
bedeutend. An einem Beispiel aber vermögen wir noch zu ermessen, 
wie herrlich die Kunstform den Ausdruck dieser Gedanken unterstützen 
konnte. Weitaus die schönsten byzantinischen Mosaiken im 
Abendlande sind diejenigen im Chor des Domes zu Cefalü vom 
Jahre I148. Die Wölbung der Apsis ( Abb. 561 nimmt wieder das ge- 
waltige Brustbild des Erlösers ein. Die rechte Hand streckt er latei- 
nisch segnend ans, in der linken halt er ein geöffnetes Buch, in welchem 
in L^riechischer umi lateinischer Sprache die Worte .stehen: „Ich bin das 
Licht der \\ elt, wer mir foI<Tt, wird nicht in Finsternis wandeln, sondern 
wird das Licht des Lebens haben." In dem Streifen darunter stehen 
die Madonna als Ürantin, zu ihren beiden Seiten verehrend die vier 
Erzengel Raphael, Michael, Gabriel und Uriel mit Heroldstäben und 
Kugehi in den Händen in byzantinisdier Fraditgewaiidung. Es bt sdir 
bezeichnend, dass in den beiden einander so nah benachbarten Kirdien 
von Monreale und Cefali^ die Madonna einmal thronend mit dem Kinde 
und einmal als Orantin erscheint. Auch bei Venedig wechsdn die beiden 
Dome von Torcello und Murano in der gleichen Weise. Genau so wie 
im Morgenlande bestehen also auch auf italischem Boden die beiden 
Auffassungen nebeneinander. Die folgenden beiden Streifen in der 
Apsis von Cefalü werden durch ein Fenster geteilt. Sie enthalten zwölf 
Apostel, beziehuni^sweise Evani^eüsten Im oberen der beiden 
Streifen stehen zu den Seiten der Fensterofln^n '^en die Apostelfursten 
Petrus und Paulus, und zwar l'etrus zur Linken ties Beschauers und zur 
Rechten des oben befindlichen Erlösers, dann folsi^^en auf jeder Seite 
zwei Evangelisten und zwar neben Petrus Matthaus und Markus, neben 
Paulus Johannes und Lukas. Die jVpustel des untersten Streifens sind 
von links nach rechts Philippus, Jakobus, Andreas, Simon, Bartiiotomäus, 
Thomas. In dem Kreuzgewölbe vor der Apsis (Abb. 57) sind vier 
Seraphim und vier Cherubim dargestellt, letztere als Halbfiguren 
und mit nur zwei Flügeln» aber durch Inschrift als Cherubim bezeugt 
An den Seitenwänden darunter dnd je vier Zonen untereinander: 

Links: Oberste Zone: Medaillon mit der Halbfigur des Meldii- 
sedek» zu den Seiten in ganzen F^ren Osea und Moses (letzterer 
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modern). — Zweite Zone: Joel, Arnos, Übadja. — Dritte * Zone;: vier 
heilige Diakone und zwar Petrus, Vincentius, Laurentius und.Stephanus. — 




Abb. ^6. Ccfalü. Apsis des Domes. 



Vierte Zone: die Heiligen Gregor, Augustinus, Sylvester, Dionysius. 
Rechts: Oberste Zone: Medaillon mit der Halbfigur Abrahams, zu den 
Seiten die ganzen Figuren des David und Salomo. — Zweite Zone: 
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die Propheten Jonas, Micha und Naum. — Dritte Zone: die ritterlichen 
Heiligen Theodoros, Georg, Demetrius, Nestor. — Vierte Zone: die 




Heiligen Nikolaus, Basilius, Johannes Chr}'sostomos und Gregorius der 
Theologe ( Abb. 58). 

Dieser Chorschmuck hat nahe Verwandtschaft mit dem späteren von 
Monreale. In beiden Fällen an vornehmster Stelle das Brustbild Christi, 
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die von Erzengeln verehrte Madonna und die zwölf Apostel. Dazu 
Seraphim, Cherubim und Erzengel am Gewölbe, beziehungsweise am 
Gurtbogen vor der Apsis. Das sind dieselben Gestalten, welche sonst 




Abb. 58. Ccfalü, Dom. Mosaiken im Chorraum. 



in der Kuppel bei dem aus der Himmelfahrt Christi hervorgegangenen 
Typus auftreten. Noch weiter geht die Analogie: Die Propheten, Patri- 
archen und Märtyrer, welche in Monreale in der untersten Zone der 
Apsis und an den Überwänden des Raumes zwischen Chor und Vierung 
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und in Cefalü an den Scilcnwanden des \ orderen Chorraums erscheinen, 
kommen sonst am Tambur der Kup])el und im Übertfancf zur Vierung^ 
vor. Man hat iutr aLo in den beiden kuppeilosen Kirchen den Kuppcl- 
schmuck im Chor angebracht Das ist Mbr femsinnig ausgedacht; denn 
nach abendländischem Gefühl war die Apsis die vornehmste Stelle der 
Kirche, und bei dem im wesentiichen basilikalen Gnindplan der sici- 
lischen Kirchen und namendich beim Fehlen der Kuppel war sie es 
auch wirklich. Da hat man den Schmuck von der vornehmsten SteUe 
einer byzantinischen Centraikirche, nämlich der Kuppel, ganz folgerichtig 
in die Apsis übertragen. Die Xamensbeischriften sind in der Apsis und 
an dem Kreuzgewölbe von Cefalü alle griechisch, an den Seitenwänden 
unter dem Kreuzgewölbe teils griechisch, teils lateinisch. 

Die Form zeicrt die byzantinische Kunst noch auf ihrer 
vollen Höhe. Die Ixpen und die Gewandbehandlung sind noch nicht 
Schema, sondern Stil, allerdings ein Stil, welcher hart an das Schema 
streift. Um so individueller aber sind die Köpfe. Christus ist der 
Typus eines ernsten Mumics mit rei^i luuL-i.sigen. hageren Gesichtszügen. 
Die braunen Augen sind gross, der Kunstler getraute sich, sie auch ohne 
die sonst im Byzantinischen häufig vorkommende unnatürliche Erweite- 
rung in dem Antlitz dominieren zu lassen. Das rechte Auge sidit 
etwas mehr nach einwärts als das linke, wodurch der Künstler eine 
grössere Intensität des Blickes erreicht hat Die Nase ist lang und 
schmal, ein klein wenig gebogen. Besonders ausdrucksvoll ist der Mund 
mit seinen fest geschlossenen Lippen, in denen unbeugsamer Wille liegt 
Das Antlitz ist von langem, hellbraunem Haar umflossen, der nach unten 
sich zuspitzende Bart ist von dunklerem Braun. Auch die Hände Christi 
sind lebendig und individuell, die Finger noch nicht so stockartig wie 
in den Mosaiken von Palermo und Monreale. 

Der Mantel der Madonna fallt sehr edel von den Schultern und 
den erhobenen Armen herab. In den regelmässig schönen Gesichtern 
der Erzengel liegt tiefernste Andacht, während die Gesichter der Sera- 
phim und Cherubim im Kreuzgewölbe den Ausdruck zu lieblicher An- 
mut und seelischer Empfindung abstufen. 

Audi in den Mosaiken von Palermo und Monreale sind, wie schon 
kurz erwähnt, die allerheiligsten Gestalten Quistus, die Madonna und 
die Engel am besten gelungen, wenn sie audi vom Dom zu Cefalü weit 
übertroffen werden. Die byzantinische Kunst hat einen Ausdruck 
für das Göttliche, Erhabene gefunden, der in seiner Art nicht 
wieder überboten worden ist Auf ihren obersten Himmelsbe- 
wohnem li^ noch ein Abglanz der unzerstörbaren Heiterkeit und Har- 



Digitized by Google 



SCHÖNHEIT DER MOSAIKEN VON CEFALU 



III 



monie der antiken Göttenvelt und andererseite die transcendentale Selig- 
keit der altchristlichen Zeit. 

Mit grosser Feinheit hat der Künstler von Cefalu den idcal- 
typischen Gesichtern der allerheilij^sten Figuren die idealisiert-indi- 
viduellen Gestalten der Apostel und Evangelisten unterL;eordnet. Alle 
sind verschieden in ihrer l{r.scheinnnpf, und sie durchlaufen alle -Vlterj>- 
stufen vom jungen Mann bis zum (ireis. Das 1 laar w echselt von Blond 
durch verschiedene Arten von Braun bis zum Weiss des Alters. Einige 
sind bartlos, bei den anderen wechselt tlie l'orm des Bartes. Petrus und 
Paulus haben die bekannten T\ pen, aber lange nicht in der einseitigen 
Übertreibung wie in den Mosaiken von Palermo und Monreale. In den 
Gesfchtern und in derErsdieinung aller Apostel und Evangelisten spricht 
si<^ heitere vornehme Ruhe und vollkommenes Gleichmass der Seele 
aus; die Augen blicken in milder Hoheit Es sind Männer, in denen 
alles abgeklärt ist durch die Aufnahme der Heilswahrheiten der christ- 
liche Kirdie. 

Wieder eine Stufe abwärts steigt der Künstler in der Charakteri- 
siemng der alttestamentUdien Gestalten und der Heilten an den Seiten- 
wänden des Chorraumes. Hier herrscht das Individuell -Porträt- 
artige vor und auch die innerliche Hoheit ist nicht so c^ross wie noch 
bei den Aposteln und Evangelisten, Die Propheten sind fast alle Greise 
mit markigen Charakterköpfen; auch David hat schon weisses Haar, 
steht aber noch in voller männlicher Kraft; Salomo ist bartlos jugend- 
lich. Bis zu wie individueller Charakteristik der Künstler vordringt, er- 
kennt man B. beim heiliL^-^en Johannes Chr\ sostomos, welchen er als 
hageren Fanatiker schildert. Trotzdem haben alle Gesichter etwas von 
dem byzantinischen Typus, der hier aber nur als Stil wirkt. 

Diese Kunst konnte alle> ausdrucken, was sie wollte, sie 
ist noch vollkräftig, bei ihr ist nichts leere Formel, und keine l'urm wird 
gedankenlos hingesetzt, wie bei den Mosaiken von Palermo und Mon- 
reale. Nicht wie jene sind die Mosaiken von Cefalu koloristisch arm, 
wenn die Farbe auch nicht so brillant ist wie bei byzantinischen Minia- 
turen. Das Matte der Farben sdieint beabsichtigt zu sein, es trägt zur 
vornehmen Wirkung des Ganzen beL 

An den Mosaiken von Cefalü können wir ermessen» welch reichen 
künstlerischen Wechsel, welche Fülle von Leben eine in allen 
ihren Teilen mit Mosaiken ausgestattete byzantinische Kirche 
aus der guten Zeit ausser den reichen gedanklichen Bezie- 
hungen enthalten haben und welch überwältigende Wirkung sie au^e- 
übt haben muss. Während in den Mosaiken einer altchristlichen 
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Basilika da-s christlich-relig'iöse Empfinden seinen reinsten Aus- 
druck gefunden hal, ist in der Ausschmückung der byzantinischen 
Kirche das specifisch Kirchliche am vollendetsten in Erscheinung 
getreten. 

So gläiuHmd auch das Beispiel der byzantinlscheii Mosdln»! La 
Stdlien war, so zahlreiche byzantinisierende Arbeiten andi in Unteritalien 
entstanden und so weit diese Kunst audb vordrang, — in den jetzt fast zer«* 
stört«! Kirchen der Ruinenstadt Ninfa bis dicht vor dieThore von Rom, — 
die römische Kunst liess sich dodi nicht so leicht aus den Gleisen 
bringen, in denen sie im ersten Jahrtausend gewandelt war. Wir 
kommen auf die römische Kunst vom Ende der altchristlicben Zdt bis 
auf Giotto im vierten Kapitel noch ausführlicher zu sprechen. Hier 
handelt es sich zunächst nur um die j^edanklichc Anordnung des Kirchen- 
schmu r]:f Wie stabil die römische Kunst in der V^ervvertung altchrist- 
licher Kiemente war, das zeigen uns schon die aus dem 1 2. Jahrhundert 
stammenden Malereien in der Cappella del Martirologio bei S. 
Poalo fuori le mura. Wie in S. Urbano alla CafTarella zieht sich um 
die Wände, iiicr um drei, ein Streifen mit Darstellungen, und wie dort 
ist über der Thür ein Kreuzigungsbild repräsentativen Charakters. 
Christus steht, mit vier Nägehi angeheftet, mehr vor dem Kreuz, als 
daas er daran häng^ die Augen sind offen, es ist also nodi der trium- 
phierende Typus. Neben dem Gekreuzten stehen MmA und Johanne^ 
mit ruhigen llifienen auf ihn hinweisend; zu äusserst halten zwei Kri^s- 
knechte in antik rdmisdier Rüstung Wache. Über dem Kreuz zu 
Seiten des Kopfes Christi Sonne und Mond als eine rote und eine weisse 
Scheibe, dann ein Chor von Engeln in Halbfiguren. In besonderen 
Feldern zu den Seiten dieses Mittelfeldes stehen Petrus und Paulus 
neben Palmen. Byzantinisch ist in dieser Anordnimg' nichts als höchstens 
die grössere Zahl von l'm<;eln. An den Langswänden schliessen sich 
an Petrus und Paulus die übrigen Apostel und andere Heilige in Prozession 
an, je ein Palinbaum zwischen ihnen ( Abb. 39). Wir finden also hier noch 
im 12. Jahrhundert dasselbe Motiv, das wir in S. Apolliaare zu Ravenna 
schon um 500 kennen gelernt haben, und das dann am Tribunenbogen 
von S. Cecilia in Trastevere im 9^ und in S. Elia bei Nepi im 10. Jahr- 
hundert ^ederholt worden war.') 

1) Die Kntstchungszeit der (zerstörten) WaudgemSlde mit der Concordani der Testa- 
mente «I den Oberwinden dei i lugii«««^ tqd $. Paolo tmd dea SiisdgMtilten iwiidMii 
den FcDStem ist nocli gtozUdi uogewh». Vgl. B. Mttntz, Rer. de Fait. cr^tieo. 1898. 
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Sehr lehrreich ist es, zu beobachten, wie sich der Apsisschmuck 
der römischen Basiiiken im 1 2. Jahrhundert gegenüber dem 
Eindringen des byzantinischen Elementes verhält. 

In der Wald der Gegenstände bleibt man im wesentlichen bei den 
Traditionen des ersten Jahrtausends. Allerdings tritt jetzt die Madonna 
viel bedeutender hervor als früher. Bis zum Ende des 4. Jahr- 
hunderts war die Vergöttlichung der Maria noch nicht so weit gediehen, 
dass man ihr einen Kult widmete und Gebete an sie richtete. Allgemein 




Abb. 59. \Vanci|;cn)älde iu der Cappella del Martirolngio bei S. I'aolo fuori le mura, Rom. 

wurde die Marienverehrung erst seit dem Konzil von Ephesus im Jalire 
431, welches entgegen der Ansicht des Nestorius Maria als Gottesgebärerin 
proklamierte. Welche Wichtigkeit man dieser Entscheidung beimass, 
beweist der Jubel des Volkes von Ephesus bei der Verkündigung und 
dass Papst Sixtus III. zu Rom diesem neuen Dogma ein monumentales 
Dokument in den Mosaiken des Triumphbogens von S. Maria Maggiore 
errichtete. Zur Eürbitte bei Christus erschien Maria geeigneter als alle 
männlichen Heiligen, da sie als Weib mehr zur Milde geneigt, dem 
Herrn aufs nächste verwandt war und als Mutter auch eine Art von 

Zimmermann, Giotto I. 8 
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Autorität über ihn hatte. So ist es erklarHch, dass ihr Kult sich mit 
ausserordentlicher Schnelligkeit ausbrcilctc. Namciiiiich seit dem ii. Jahr- 
hundert zeigt sich der allgemeine Aufschwung des kirchlichen Lebens 
audi in der hnmer mehr wachsenden Marienverehrung. Petrus Damiani 
preist die Gottesmutter in überschwängtichen Reden, und Bernhard von 
Gairveaux empfiehlt sie als die mächtigste Vermitderin bei ihrem Sohn. 
Seit dem li. Jahrhundert lassen steh immer mehr Klöster nachweisenp 
welche ihr geweiht wurden, in den Städten wurde die Zahl der ihr ge- 
weihten Kirchen immer grösser, es wurde ihr ein besonderes Officium 
gewidmet» und man heiligte ihr den Samstag, wie der Sonntag ihrem 
Sohn gewidmet war. Allmählich wurden ihr immer mehr göttliche 
Eigenschaften und Gnadenwirk-ungen beigcki^t. t lan/ besonders widmeten 
sich die ^germanischen Völker dem Marienkult, da sie die Verehnmg 
fiirdas weibliche Geschlecht schon ans ihrer heidnischen Zeit mitbrachten. 
Der romantische Fraucntlienst des Mittelalters und die Marienverehrung 
bestärkten sich gegcnseitiL,^, che benihmte.sten Minnesant^er des 12. und 
1 3. Jahrhunderts weihten der Maria, „unserer lieben Frau'-, ihre schönsten 
Lieder. Diese religiöse Bewegung traf nun in Italien mit dem ^nfluss 
der in diesem Punkt missverstandenen byzantinischen Kunst zusammen. 
Weil in den morgenländischen Kirchen die IMbdonna immer die Mitte 
der Apsis einnahm, hielt man sie für die Hauptfigur der ganzen Kirche, 
ohne darauf zu achten, dass bei dem Typus der Centralkirche die Kuppel, 
in deren Scheitelpunkt Christus angebracht war, die vorodmiste archi' 
t^onische Stelle ist So hatte man sich in einzelnen Fällen schon früher, 
noch besonders angespornt durch die wachsende Marienverehrung, 
verleiten lassen, auch in den abendländischen Kirchen die Madonna in die 
Mitte der Ap<;!s Wölbung zu setzen und ihr nun dadurch wirklich den 
ersten Platz, zu Lieben. '1 

An tlen Mosaiken \^on S. Maria in Tr'astevere (etwa 1 140) 
sind wir t^leichsam Augenzeugen davon, wie Maria durcli ihren göttlichen 
Sohn erhöhl wird, und dieser sie neben sich auf den lummlischen Thron- 
sessel zieht (Abb, 60). Da ist nämlich in der Mitte ein breiter, prächtig 
verzierter Thron dargestellt, auf welchem Chri^s und Maria neboieinander 
sitzen. Der Heiland legt seiner Mutter den rechten Arm um die Schulton 
und spricht die Worte aus, welche in dem geöflheten Buch in seiner Linken 
verzeichnet sind: Veni, electa mea, et ponam in te dvonum aieum, 
während ihre Antwort auf dem Pergament steht, das sie in den Händen 
hält Es ist ein Vers aus dem Hohenlied (II, 6): Leva ejus sub capite 

1) Vgl Kapitd n, S. 185 ff. 
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meo et dextera illius amplexabitur me. Beide Aussprüche sind Teile 
der Liturgie bei dem Fest der Himmelfahrt Mariae. Noch aber ist die 
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Madonna ihrem Sohn nicht völlig gleichberechtigt, denn die Mittellinie 
der Apsis geht nicht zwischen beiden hindurch, sondern nur Christus 
sitzt in der Mittellinie, wahrend die Madonna sich mit dem bescheideneren 
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Platz zur Rechten derselben begnut;en muss. Zu beiden Seiten des 
Thrones stehen Einzelgestalten, rechts Petrus, ferner die heiligen Päpste 
Cornelius und Jultns und der Priester Calipodius — die Reliquien der 
drei letzteren ruhen in der Kirdie — , links S. Calixtus, der erste Griinder 
der Basilika, 5. Laurentius und Papst Innocenz IL mit dem Kirchen« 
modell In einem unteren Streifen wie gewöhnlich das Lamm Christi 
nut zwölf Lämmern, welche die Apostel symbolisieren und aus den heilten 
Städten Bethldbem und Jerusalem hervorschreiten. Auch derTribunen- 
bogen entspricht dem früheren römischen Typus. In der Mitte ein 
Medaillon mit dem Kreuz, von dessen Armen die Buchstaben a und a> 
herabhängen, zu den Seiten die sieben Leuchter und die vier Evangelisten- 
Symbole. Unter ihnen weisen die beiden Propheten Jesaias und Jeremias 
auf Christus und Maria hin, indem auf der Schriftrolle des ersteren die Worte 
stehen; l-^cce vir^o c<.)ncipict et parict filium. ') wahrend die Schriftrolle 
des zweiten die Worte entliält: XPS DNS cajDtus est in peccalis nostris^.) 

Der Vorgang in der Mitte entspriclit keinem bekannten i\psisschmuck 
byzantini.scher Kirchen, ist aber in seiner, wenn auch noch verhältnis- 
mässig bescheidenen Hervorhebung der Maria dem Byzantinischen 
geistesverwandt Das byzantinisdie Prach1|;ewand der Madonna mit 
dem rddien orientalischen Kopfputz lässt die Figur hat wie aus einem 
morgenländischen Kunstwerk hertibergenommen erscheinen. Auch sonst 
finden sich zahlreiche byzantinische Anklänge in dem Werk. Ja die 
ganze dekorative Wirkung moigenländischer Mosaiken, namendich in 
der glänzenden Farben^ebung und in der reichlichen Anwendung von 
Gold, ist versucht nachzuahmen. Der Thron ist nach dem Vorbild jener 
gestaltet; derselbe Einiluss zeigt sich in der reichen und malerischen 
Faltengebung bei allen Figuren und ist in der Pracht zu erkennen, mit 
welcher das Himmelszelt auscfcstattet ist, wenn auch die ]"Jn/,elheiten da- 
von, die Wolken, die kleinen Lammer, die Hand Guttes mit der Krone, 
von altchristlichen I^eispielen entlehnt sind. Das reiche hVucht- uml 
Blumengewinde, welches, aus Vasen entspringend, den Kanti der Apsis- 
darsteilung bildet, und seit dem ".Jahrhundert in Rom standig war, ist 
ebenfalls altchristlichen Ursprungs, entspricht aber der byzantinischen 
Prachtliebe, ebenso wie das antike Schmuckelement, die je zwei Genien 
unter den Propheten am Tribunenbogen, welche ein mit Früchten und 
einer Vase geföUtes ausgespanntes Tuch tragen. Die Flügel der Evan- 

1) Jesais VII, 14. 

2) Klagelieder Jcreoiiae IV, 30. 

XNe Propheten Jcsmm nnd Jckhum stdMU achov tm Tribmeotiogen einer rSmiseliea 
Hanenkirehe des i, Jahitauieiuk, 5. Maria ddU NaviceUa, aber okue InscliriftUader. 
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gelistensymbolc sind byzantiniscli prächtig gestaltet Aber das Byzan- 
tinisieren geht doch nur bis su einer gewinen Gren2e, es beschränkt sidi 
mehr auf das Beiwerk; die dekorative Wiricungf beehiflusst zwar die 
Farbengebung, vermag aber auf den allgemeinen Geist der Zeich- 
nung keine Einwirkung auszuüben; die Gesichtstypen sind ebenso wie 
die Wahl und Anordnung der mebten Fluren durdiaus lateinisdi und 
haben nidits mit dem B)rzantintschen gemein. Wir haben dBe runden 
römisdien Gesichter und Kopfe mit grossen, weit geöflheten Augen, 
geraden Nasen und ruhig heiterem Ausdruck vor unsJ) 

In einer anderen römischen Marienkirche, in der jetzt S. Francesca 
Romana genannten Basilika S. Marta nuova am Forum nimmt nach 
byzantinischer Weise die mit dem Kinflc thronende Madonna die Mitte 
der Apsis ein. Die Entstehuntjs/.eit dieser künstlerisch gänzlich rohen 
Mosaiken ist unsicher. Wir wissen aus dem Liber pontificalis, da.ss 
.schon die l'äpste Joliann VII. 1705^7081 und Leo IV. (847— <^55) die 
Kirche mit Mosaiken schmückten. Die heutigen Mosaiken gehören 
sicher erst einer späteren Zeit an. Wie weit aber gehen sie in der 
Anordnung auf jene früheren zurück? Jedenfalls gehört die Einrahmung 
der liinf F%uren — in der Mitte die thronende Madonna mit dem 
Kinde, zu ihren Seiten die Apostel Petrus mit Andreas und Jakobus 
mit Johannes — einer Erneuerung des 2. Jahrtausends an. Sudien wir 



1) De Rossi ngt bei der Besprechting des Apstsmimlks von S. Maria In Ttmstem« 

10 fdnen Musaici cristiani, dais bei den römischen Mosaiken des 12. Jahrhunderts ia dsn 
Figuren die byzantinische Kunst nachgeahmt wurde, w&hrTitl man sich im D'korativcn an 
das Altchristliche hielt Das ist nur theUweise richtig; denn, wie wir gesehen haben, by- 
»uitinisireD die Fif^uren nur in der Tracht; die Elnzelelemente der DdcoratioD rind alleN 
iliu^js altchristlich, aber ihre Häufung ist im CIcschmack der bytantinischen Kunst. Ein 
Zurückt^rcifcn auf das RiinitscIi-.Mtchristliche in grossem rnifnnj» findet '-rst Im Aps5smo-,;uk 
von S. demente .statt, das de Kossi allerdings ins 12. Jahrhundert set/t, während es 
zwdfdlot, irie wir erkennen werden, erst dem 13. Jabrhimdert angehört. 

Aus dem Jahre 1130 stammte das 1720 zerstörte Apsismosaik des Demes zu Capua. 
Es war unter Erzbischof Hugo ausgefilhrt worden. Abgebildet bei Ciampini: Vct. mon. 
Band II TL 54. Im Scheitelpunkt des Triumphbogens befand sich das Brustbild Christi, 
SU den beidMi Seilen der ApriaBfinttug «landen die beiden Propheten der Jnngfmn mit 
Namensbeischriften. Dir Schriftrolle des J(^r< iiiir»i eii(hi< It die Worte: Fortissime nui^'iic . t 
potens Dominus exercituum nomen tibi (Cap. 40, V. 10), Die SchriftroUe des Jcs.aias: Eccc 
Dominos in fortttodlne venlet, et bfnddmn ein« dondnabitur i^Cap. 32, V. 18}. In der 
Mitte der Apsis thronte die Jnngfiwi, wi3dM de* Kind gerade vor dch hielt Petns and 
Paulus zu ihren bctJiMi Seiten standen merkwt!rdip;erwcise nicht, wie es soiwt im 12. Jahr- 
hundert ttblich ist, ruhig da, soaderu bewegten sich lebhaft auf sie zu und erhoben sprechend 
die redite Hand. Zu insseist standen ruhig geiadeaoi büdund Stephaoot und Agathe. 
Über dem Haupte der Jungfina sdiwebte die Taube. VgL Eng. Mflnts in der Kew. 
arch. 1891^ I. 
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diese zeitlich näher tax bestimmen. Aui das 12. Jahrhundert weist die 
ubermaü.sige Betonung des Dekorativen, die wir schon von S. Maria 
in Trastevore kennen, ferner <bss das Zeltdach des Hinunels genau 
dasselbe ist wie in jener Ktrchei und dass auch die jetzt zerstörten Mo- 
saiken am Tribunenbogen mit dem Tribunenbogen in S. Maria in Traste- 
vere übereinstimmten. Dagegen weist auf das 13. Jahrhundert dass die 
Madonna das Kind nicht in byzantinischer Weise vor sidt l^t, sondern 
dass es auf ihrem linken Oberschenkel steht Die Mutter umfasst es 
mit der linken Hand, und das Kind hat seinen rechten Arm um ihren 
Hab gel<^ In Toskana können wir diesen Wandel erst nach dem Jahre 
1225 nachweisen. Da auch die Betonung des Dekorativen dem Anfang 
des 13. Jahrhunderts nicht widersnrirlit, werden wir die Mosaiken in 
das J all r 1223 setzen dürfen; denn Smibaldus, Canonicus und Camerarius 
Papiit Hunorius' III., erneuerte in diesem Jahr das Dach der Kirche, 
wie aus seiner Grabschrift in der Kirche') liervorL^eht, und an diese 
Arbeit diirfte sich eine Erneuerung des Apsisniosaiks geschlossen 
haben. 2) 

Wahrend sich an jene berühmte Berufung byzantinischer Künstler 
durch den Abt Dcsiderins von Montecassino im Jahre 1066 in Süditalien 
die Entstehung einer suditaUsch-byzantinischcn Kunstschule knüpfte, 
welche in der Kirche von S. Angelo in Formis, wenn auch nicht die 
Anordnung und Auswahl des ganzen Kklersdimuckes, so dodi die 
Komposition der einzelnen Bilder und den Geist der Kunstform im 
ganzen beeinflusste, während in Sidfien Kirchen entstanden, die ent- 
weder ganz nadi byzantinisdiem Muster erbaut waren, oder wenigstens in 
ihrem Sanctuarium die byzantin^che Architektur nadiahmten, und den^e- 
mäss der byzantinischen Kunst auch auf die Wahl und Anordnung der 
Kider einen wesentlichen Einfluss einräumten, blieb die römische 
Kunst in der Hauptsache unberührt und fuhr in denselben 
Gleisen fort, welche sie schon in der zweiten Hälfte des I.Jahr- 
tausends verfob^t hatte. Die Malereien und Mosaiken des 12. Jahr- 
hunderts zeigen, wie wir gesehen haben, in der Auswahl der Ge<renstände, in 
der Anordnun'f der liilder ausser etwa in der stärkeren Betonunir der 
Madunna keinen Einfluss der byzantinischen Kunst, die Typen der Figuren 
bleiben rein lateinisch, auch die Kunstform, als Ganzes betrachtet, wird nicht 
von der byzantinischen Kunst überwältigt, so sehr diese auch in Einzel- 



1) Martinclli: Roma ex ethnica sacra, p. 231. 

2) In rndnerKnnsteeseUchte des Alteftan» und des Mittdalteis Ud ich nodi de Roni 
gefolgt wdclier diese HonikcB in das Jahr 1160 setet 
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heiten, ja sogar in der ganzen Farbengebung eindringt. Wie in der 
zweiten Hälfte des l. Jahrtausends beschränkt sich der 
byzantinische Einfluss auf das Kostüm, auf einzelnes im Cere- 
moniell und die dekorative Gesammtwirkunij, nur dass man, 
entsprechend dem Aufschwung der Kunst im allj^^emeinen, im ersten 
und letzten Punkte beträchtlich weiter geht als früher. Wie in der 
zweiten Hälfte des l. Jahrtausends halt man in der Haupt- 
sache an der altchristlichen Tradition fest und greift auf 
Einzelheiten der altchristlichen Zeit noch besonders zurück. 



Dies er Zustand änderte sich mit dem beginnenden 13. lahr- 
hundert. Die byzantinische Kunst sollte über die römische, 
wenn auch nicht gänzlich triumphieren, so doch einen sehr 
nach hall Igen Sieg davontragen. Dass die römische Kunst des 
13. Jahrhunderts im Gegensatz zu der früheren steht, ist eine Tbatsache, 

1} DfegO S«nt' Ambn^lio bat es in der Zeitschrift n Politecnico 1893 wahrscheinlich 
gemacht, dass das Ap si sm n sai k von Sant' .Ambrofjio /u Mailaml iiiclit, wif bisher 
angenommen, aus dem 9., sondern erst aus dem 12. Jahrhundert stammt, und die vorliegende 
ikonographiache Geschichte des Kirchenschmuckt bestiltigt diese AnnahDe, ndm die Gegend 
stinde der Darstellung von allen anderen Mosaiken des 9. Jahrhunderts abweichen, dagegen 
im 12. Jalir^iundcrt Analogi- n haben (Abb. 62). In der Mitte nuf prächtig pe^sclimitcktcm Thron 
der Heilaad; neben ihm stehen die Heiligen Gervasius und Protasius, und über ihnen schweben 
ttt Sdlen des Hsuptes Christi die Enengel G«briel «od Michael, ein sonst ungewg h nliche» 
Motiv, fUr das wir aber im 1 2. Jahrhundert noch ein Bdspid lutben, nXnlich in dem Mosaik über 
dem königlichen Thron in der Cai i '-lla Palutina 7m Palrrmn, wo die Ilalbfit^viren der beiden Erz- 
engel über den so beiden Seiten des thronenden Erlösers stehenden Aposteirürstea schweben. 
Im Schditcdponkt der Apsis von Sant* Ambrogto befindet ddi ein den Himmel darstellendes 
Zeit, vor welchem eine Krone schwebt An dem Fnsagestell des Thrones sind drei Me- 
daillons mit den Büstm d.r Ilcili^^m MarcelHna, Satitii«; und Candida, 'In Motiv, welches 
auch eher dem Geist des 12., als dem des 9. Jahrhunderts encs^iricht. Rechts und links 
von diesen Mittelfignnen sbd zwei Kirchen daigestellt unter den Wipfeln von je zwei Pafanen, 
die neh gegeneinander neigen. Die rechts ist Sanf Ambro^o zu Mailand selbst, und ia 
ihr erbliclcon wir den h], Ambrosius, der währr^nd dfr Messe fin-ichlaft und desse n S' p5e 
unterdessen nach Tours versetzt wird. Links ist die Kirche in Tours dargestellt, in welcher 
der hL BfaitiD bestattet wird, trobei der im Gellt «0 wunderbar dorddn veisetzte Ambrolös 
«sdstteit Dnrdi diese spätere Datierung des MosaOts wird die in meiner „ObentaKsdken 
Plastik im frühen und hohen Mitti lalt. t" Leipzig 1897, S. 172 ff. aufgestellte Behauptung, dass 
das Ciborium und der sUbervcigoldete Hochaltar von Sant' Ambrogio erst nach dem 
Jshre 1196 entstanden seien, nur am so mehr bestätigt ; denn die AbbUdung der Kirche auf 
dem UoeaHc wagt noch die ilteren Foimen von Altar und Ciborium. 
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welche bisher in der Kunstcjeschichte noch keine L^^enügende Beachtung' 
gefunden hat. 

Von ilem Mosaik in derApsis vonS.I'aoIo fuori le mura ist nur 
noch ein ganz kleines Stuck ursprünglich und zwar die Mitte des unteren 
Streifens I Abb. 6l j; ausserdem befinden sich einige Reste des alten Mosaiks 




Ahl». 61. b. l'aitlii fiiuri !<• mura. Ki>ni. ,\|)>i.sint>saik. MittcUiiick «Ics untt-rrn StrrifcDS. 

jetzt an den Wanden des Raumes vor der .Sakristei. Diese Überbleibsel 
zeigen unwiderleglich die Hand byzantinischer oder wenigstens 
byzantinisch geschulter Künstler, sie sind byzantinisch nicht 
in Einzelheiten, sondern in tler ganzen Kunstform. Das stand 




Al'lt- 62, M;tihiinl, Sauf Aml>ri"giii, Ansismosaik. 



lange bei mir fest, ehe ich in de Rossis Publikation der römischen 
Mosaiken die Notiz fand, dass Gregorio Palmieri aus den vatikanischen 
Regesten Ilonorius' III. einen Brief veröffentlicht hat, welchen dieser 
Papst am 23. Januar 12 18 an den Dogen von Venedig geschrieben hat, 
und in welchem er diesen bittet, ihm ausser dem schon gesandten 
Mosaicisten noch zwei andere für das grosse Werk in S. Paolo zu 
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schicken. Das Uokunient ist so wichtii^, da.ss ich es hier abdrucke, ob- 
gleich es auch von an<leren schon öfters citiert worden ist: Nobilitati 
tuae ^atias referentes de magistro quem nobis misisti pro mo^aico 
opere in bead Pauli ecclesia faciendo, rogamus devotionem tuam qua- 
tenus, cum ipsum tantae sit magnitudinis quod per illuni non possit 
citra long! temporis spattum consumari, duos alios in iam dicti operis 
arte pentos nobis desttnari procures; ut et nos liberalitati tuae grates 
reddere teneamur, et tu per hoc specialiter desiderandum ipsius glorio- 
sissimi apostoli patrodnium assequaris. Datum Lateran! X Kai. Febr. 
anno secundo. Wir wissen, dass das Apstsmosaik von S. Paolo fuori 
le mura unter Innocenz III. (i 198 — 1216) binnen» dass sein Nachfolger 
HonoriusIILdengfrössten Teil davon ausfuhren Hess und dass nach dessen 
im Jahre 122 erfolgten Tode die Arbeit im Auftrage des Abtes Johannes 
Caitanus und des Sakristans (sacrista) Adinulfus beendet wurde. Wir er- 
fahren durch das Dokument, dass zu diesem Werk Mosaicisten von 
X'enedig berufen wurden, und wir können mit Bestimmtheit anneiimen, 
dass dieses Leute waren, welche an den Mosaiken von S. Marco t^e- 
arbeitet hatten, also entweder Byzantiner oder byzantiniscii 
geschulte Künstler waren. Gerade in dieser Zeit hatte nach der 
Eroberung von Constantinopel durch die Kreuzfahrer im Jahre 1204 
eine starke Ansiedelung von griediischen FlücfaÜingen in Venedig statt- 
gefiinden. So reiht sich also an jene erste Berufung byzantini* 
scher Künstler durch den Abt Desiderius von Montecassino 
im Jahre 1066 eine zweite durch Papst Honorius IIL und 
wahrscheinlich schon seinen Vorgänger Innocenz III. im 
Anfang des 13. Jahrhunderts.^ Wie jene erste Berufung schick- 
salsvoll geworden war für die süditalische Kunst, wurde 
es diese zweite für die römische, weiche von jener ersten 
nicht wesentlich berührt worden war, und wir können gleich 
hinzufuji^en, dass, wenn auch in indirekter Folp^e, auch die toskanisch- 
umbrische Kunst durch diese zweite Berufung in die byzantinische 
Strömung; hineini^'elenkt wurde. 

Dem byzantinischen Ceremoniell entspricht es. dass in der Apsis von 
S. Paolo fuori le mura -i der Heiland thront und mit \ier Fin^^ern segnet 

1) Diese Bcrufun;^' fr- rrnl r KiSnstler nach Rom steht in jener Zeit nicht cin/ip da. 
Lnter Cölcstin IIL (1191— 98) lührtcn Ilubf-rtus uad Petrus Ton Plaisancc für den Latcran- 
pabst BfOfueOiflfien mas, welcbe sich jetit «& EÜBfguig dt* Oimtofinns Johamiis des Efiiiip 
gi-Iisti-n l;ri dem latcrAtiischrn Haptisterium befinden. Innocenz lH, berief den Hldtumer 
Ußd Architekten Marchiono von Arczzo (Vasari-Milanesi l, S. 276). 

2) Ein Jahr vor dem vernichtenden Brande von 1823 wurde das Mo&aik von Knapp 
gexdduet nad Ton Knapp vnd Gatenioha io dcD Tavole ddle bsiiUelie eiiitiane di Roma 
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(Abb. 63), dciss der päpstliche Stifter Honorius III. nicht, wie bisher in allen 
römischen Apsismosaiken, mit Ausnahme von S. Maria della Navicella, in 
gleicher Grösse neben den Hauptfiguren der Apsis steht, sondern dass 
er in gfanz kleiner, von unten kaum erkennbarer Gestalt vor Christus 
niedergeworfen ist und seinen rechten Fuss umfasst. Byzantinisch im 
Gegenstand ist vor allem das Mittelstück des unteren Streifens. Da 
steht die izoifiaoia, welche wir von den sicilischen Mosaiken kennen. 




Abb. 63. Apsis von San Paolo fuori le rauia, Rom. Vor der Erneuerung. (Nach Bunsen.) 

der Thron mit den Marterwerkzeugen Christi in Bereitschaft für das 
Jüngste Gericht,') flankiert von zwei Engeln. (Vor dem Thron sind in 

1823 veröffentlicht. Nach dieser Zeichnung ist es auch bei Bunsen: Die Basiliken des 
christlichen Roms, Mänchen 1843, Tafel XLV abgebildet. Durch den Vergleich dieser 
Zeichnungen erkennen wir, dass das heutige grösstenteils moderne Mosaik nur in einigen Neben- 
sachen von dem früheren abweicht, und eine summarische Beschreibung des Apsismosaiks 
von Panvinio aus dem 16. Jahrhundert belehrt uns, dass das Mosaik von 1823 im wesent- 
lichen noch das alte war. Übrigens stehen in der von Bunsen veröffentlichten Zeichnung 
Knapps die unbärtigen Apostel der unteren Reihen an derselben Stelle wie heute, nicht wie 
de Rossi sagt, an erster Stelle neben den Engeln. Die Apostel an erster Stelle neben den 
Engeln sind noch die früheren und nicht modern. < > * > 

1) Wie eine Vorstufe zu dieser genauen Wiederholung der byianfinischen kzotfjiaala 
erscheint der von der Restauration Innocenz' III. stammende Thron mit dem Kreuz und 
einem Baldachin darüber in der Mitte des unteren Streifens des ehemaligen Apsismosaiks 
der alten Peterskirche (vergl. Abb. 2). Diese Anbringung der ^oifiaiua, wenn auch in 
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ganz kleiner Gestalt fünf Kinder mit der Beischrift Hi s(aiicti) innocentes ') 
uad die beiden Vollender des Mosaiks Caitanus Abbas und Adinulfus 
sacrista angebracht.) Der Name Christi ist zu beiden Seiten seines Hauptes 
mit griechischen Buchstaben ang^ei^eben, und der Name Paulus ist sowohl 
in lateinischer wie in griechischer Sprache beigeschriehen B}'zantinisch 
ist es, dass alle l'iguren von Inschriften begleitet sind, die bei 
Christus in dem geöffneten Buch, bei den anderen auf den Schriftrollen 
stehen, weiche sie in der Hand halten, wahrend in allen früheren römi- 
schen Mosaiken ausser \n der altchristlichen Zeit dergleichen 
Ju.scliriften möglichst vermieden wurden.'-') In dem Buch C hrisü 
steht: Venite bencdicli patris mei, percipitc regnum quod vobis paravi 
ab origine mundl Auf der Schriftrolle Petri: Tu es Christus filius Det 
^vi, Pauli: In nomine Jesu omne genuflectatnr caelestium terestrium et 
inferaortmif des Andreas: Beatus Andreas dum penderet in cruce de> 
precabatur Dominum Jesum Christum, des Lukas: Saul(us) aut(em) 
c(on)valescebat et c(on)fundebat Judeos affirmans om(mbtts) hic e(st) 
Christus (Apostelgeschichte IX, 22). Auf den Schrifb^Uen der Engel 
zu den Seiten der HiHtiaokt steht Gloria in excelsis Deo et in terra pax 
hominibus bonae voluntatta^ und auf den Schriftrollen der zehn Apostel 
und des Barnabas und Markus folgt der ganze liturgische Hymnus. 
Diese Sitte ausführlicher Inschriften bleibt von dem Mosaik von San Paolo 
ab in der römischen Kunst stehend. Wie so \ ieles andere hatte die 
byzantinische Kunst sie aus der altchristlichen Zeit konserviert und 
weiter entwickelt. Wohl auch der Freiheit der byzantinischen Künstler 
gegenüber der römischen Tradition ist es zuzuschreiben, dass in der 
unteren Zone rieht die in Rom son-^t c'anz unvermeidlichen zwölf, aus 
Bethlehem und Jerusalem hervorschreitenden Lammrr stehen, sondern 
die Apostel selbst^) zwischen Palmen. Das altchnätlich-ravennatische 

cipfetdurinktwr Fonn, ichdot sn bciraisaD, dais achon Innoceiu III. byzantteiscbe MoaaidMen 
nach Rom berafea hat 

Dii^ Rfilii-jiiif^n di^r Innocentes wiirdi't^ in der l'asilikn vnn S. F.iulo f iot! le niura 
verehrt; frUher befanden s>te sich teils in Jerusalem, teils iu Konstantinopcl. Wahrscheialicb 
kws vor der Hendellung des Mosaiks nater Honofios III. Icamen sie infolge der Krenuflge 
naell Rom. 

2) Die Sitte dieser Ttischriften war sihon irn 12. Ttihrhundert in Rom langsam einge- 
drungen, wie die äcbxiftroUeu ia dea H&oden der Apostel in der Cappella del liiartirologio 
«■d die losdirifteti in den geöffneten Bncli Giritd und auf der RoUe der Maria in der 
Aptii Ton S. Maria in Trasterere und wie die Inschriften bd den PiopheCen am Tribuoeo- 

bogen d<rs<-lbeii Kirche /. ipfii. 

3] Und zwar zehn cigeatUcbc Apostel n<-bst ISarnabas und Markus. Man wollte die 
schon in HaopfleU des Motailcs daigestelltea Apostel Petra« und Andreas nicht noch ein- 
aal wiederholen. 
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Motiv dieser Prozession von Heilij^cn zwischen Palmen war, wie wir 
gesehen haben, schon kurz vorher in der Cappella del Martiroloi^o bei 
S. Paolo fuori le mura wieder einj^eführl worden. Im übrigen entspricht die 
jVnordnung dem lateinischen lypus, indem zu beiden Seiten des Hei- 
lands die beiden Apostelfürsten Petrus und Paulus begleitet von den 
ihnen leiblicb, beziehungsweise geistig am nädisten verwandten Andreas 
und Lukas stdien; zu äusserst je ein Palmbaum. Der mit Blumen be- 
dedete Erdboden ist belebt durch Schwäne und andere Y^gd, 

Das Wenige, was von den Mosaiken noch ursprünglidi ist, das Mittel- 
stück der unteren Zone, bestehend aus der kroifMUfta mit den beiden 
Engeln und den beiden zunädiststehenden Aposteln, wozu nodi die im 
i8. Jahrhundert losf]^elösten und an den Wänden des Vorraumes der 
Sakristei befindlichen Köpfe des Petrus und zweier Apostel der -mtf-ren 
Zone kommen, zeigt die byzantinische Form bis in die Typen der Ge- 
sichter hinein. Das Mittelstiick der unteren Zone hat doch etwas von 
seinem iirsprüni,dichen Charakter bei der Wiederherstellung nach dem 
Brande eingebüsst, und ist ein wenig nüchtern und trocken geworden, 
dagegen sind die drei Apostelkopfe vor der Sakristei gut erhalten, kräftig 
und ausdrucksvoll. 

Durch die Nachricht von der Berufung b>'zantinischer Mosaidsten 
zu Anfang des 13. Jahrhunderts und durdi den Vergleich mit den Mosaik- 
resten von S. Paolo fuori le mura werden wir auch auf die richtige Datie- 
rung der vielumstrittenen Mosaiken anApsis undTribunenbogen von 
S. demente (Abb. 64) geführt. Die so sehr deutliche byzantinische 
Form der Mosaiken des Tribunenbogens dieser Kirdie ist noch nie- 
mals ausreichend betont worden. Oben in der Mitte am Tribunen- 
bogen befindet sich in einem Medaillon das Hmstbild des lateinisch 
segnenden Christus, zu seinen beiden Seiten in Wolken die vier Evan- 
gelistensN'mbole, von denen die beiden inneren, der Matthäusengel und 
der Johanncsadler, Kronen halten und Nimben haben, während die 
beiden äusseren, ohne Nimbus, Bücher tragen. Tiefer sind neben Palmen 
auf der einen Seite Petrus und Clemens, auf der anderen Paulus und 
Laurentius angebracht, Clemens und Laurentius mit den Abzeichen 
ihrer Martyrien, dem Anker und dem Rost Beide Paare unterhalten 
sich mitdnander. Petrus wdst seinen Schüler auf das Brustbfld des 
Herrn hin und sagt zu ihm: Respice promissum Gemens a me tibi 
Christum. Der Vers, der unter Laurentius steht, ist an diesen gericbtet: 
De cruce Laurent! Paulo famulare docentl Charakteristisdi liir das 
byzantinisdhe Element in diesen Mosaiken ist es, dass bd den Apostel* 
fursten dieBezdchnung als Hdliger griechisch ist, die Namensbetsduiften 
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lauten: AGIOS PETRVS und AGIOS PAVLVS. Unter diesen Gestalten 
stehen die beiden Propheten Jesaias und Jeremias, welche wir schon in 




den beiden Marienkirchen bei der Navicella und in Trastevere an dieser 
Stelle gefunden haben und die auch der Triumphbogen des Domes von 
Capua(i 130J enthielt Beide schauen zu der Halbfigur des Heilands empor, 
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und ihre ehendorthin gerichteten SchriÜbaiuk-r enthalten ihre Aussprüche; 
bei Jesaias: Vidi Dominum scdentein super soüiini; bei Jeremias: Hic est 
Deus noster et non aestimabitur alius absquc illo. ') 

Mit ziemlicher Sicherheit können wir diese Mosaiken einem wirk- 
lichen B) zantincr zuschreiben. Petrus, Clemenü und Tauhis sind wahre 
Prachtgestalten, was die Belebung und die Wucht des Ausdrucks anbe- 
langt Sie haben, wie auch die übrigen Figuren^ den sdiarfen nach der 
Seite gewendeten Blick, durch wddien die spätbyzantinische Kunst 
eine grössere Lebendigkeit zu erzielen suchte. Auch sind die heiligen 

Männer von dem tiefen Emst und der fiinatischen Parteinahme beseelt, 
• 

welche die byzantinische Kunst so gut auszudrücken wusste. Petrus 
und Paulus haben die T\ pen, welche wir von den sicilischen Mosaiken 
kennen. So manieriert die Faltengebung ist, sie bewahrt doch noch 
etwas von dem grossen Wurf der gfuten Zeit. Dennoch macht sich 
namentlich in der Farbe eine gewisse Trockenheit geltend, welche die 
spätby/.antinische Zeit charakterisiert. lüne Ähnlichkeit mit den Mosaiken 
in der Vorhalle von S. Marco zu X'enedig' ist nicht zu verkennen. 

Nicht in den Anfanj^f des i J. Jahrhunderts, wie man wollte, gehören 
diese Mosaiken, — denn wir haben an dem Beispiel von .S.Maria in Traste- 
vere gesehen, dass damals das Byzantinisieren sich noch immer auf 
Einzeihdten beschränkte und höchstens in der Farbenstimmung mehr 
ins Allgemehie ging, — sondern erst in den Anfang des folgenden Jahr» 
hunderts, von dem wir die urkundlidie Nachricht haben, dass damals 
venezianische Mosaidsten nach Rom berufen wurden, und in dieselbe 
Zeit werden wir audi durch die Sonderart der byzantinischen Form ver- 
wiesen. Es scheint &st, als ob wir auch noch eine urkundliche Be- 
stät^ng fiir diese Annahme besitzen. Eine Sammlung römischer 

I) Baruch III, 36. 

s) d« Rosü io deo Musaici cristiaiiL Ihm bin ich noch in meiner Kunstgeschichte 
des Altenuma and Mittdilten nrtfim]k3i gefolgt. Andeie «eUea d» Monik in du Jahr 
IS991, weil sie folgend'- In^^chrift r^nouf beziehen: 

Ab annis Domini dilapsis mille ducentis 

Nonaginta novem, Jacobus, coUega Minorum, 

Maina basüiee tituU pa» caidinis alti. 

Hoc jussit ficri, quem plnt-sit Romn nepote 

Papa BAnifacins octavus Anajjnia pro!'*'«. 

Diese Inschrift bezieht sich aber auf dsL& rcizeudc ÖUchiänkchen mit Arbeit nach Art der 
Tömiachen Mannoiwti, welches sieb rechts neben der Apsis befindet, und (Iber wdcüiem 

die Inschrift angehtacht ist. Der Stifter war Jacopo Tomasi, der 1295 Kardinal mit dem Titel 
von Sau demente wurde. Vielleicht sind damaU erst die vier Kirchenväter in dem Ranken- 
wetk der Apsis als Ersatz fiir aodtro Figuren angebracht worden, da sie erst 1298 durch 
rine CoBstitntion Bomfax* Vnt. als Doktoren der Ktrebe bestKt^ wntden. 
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Inschriften nämlich ans dem Ende des 16. Jahrhunderts, w eicht- aus dem 
Besitz des Fürsten Camillo Massimi in den ticr ßibliüteca Angelica 
iiherye^anL^en und von de Rossi in seinem Bullettino 1891 veröffentlicht 
■worden ist, berichtet, dass „ad d. Clcmentis sup. q. capella" die Jahreszahl 
A. D. MCCXXVI gestanden habe. Der Insclirittensanimler bringt sie 
mit dem Namen des Juvenalis de urbe veteri (Giovenale da Orvieto) in 
Verbindung'. Dieser aber lebte erst im 15. Jahrhundert. Es ist jedoch 
sehr leicht möglich, dass sich die Jahreszahl auf die Anfertigung der 
Mosaiken in der Apsis bezog. Danach gdiören sie dann» wie der Haupt- 
teil des ApsismosailEs von 5. Paolo fiiori le mura der Regierungszeit Hono- 
rius HI. an und sind wahrscheinlich von denselben Künstlern wie jenes 
ausgeführt worden. 

Wenden wir nun unseren Blick auf die Mosaiken der Apsis und 
betrachten die kleinen Figuren, die clort angebracht sind, näher, so 
werden wir in ihnen denselben kiinstlerischen Charakter erkennen wie 
in den Mosaiken des Tribunenbof^ens. Hier linden wir ausserdem noch 
einen sehr zwingenden Beweis, dass dieses Werk nicht alter sein kann 
als das Ende des 12. oder der Anfand des 13. Jahrhunderts. Der Ge- 
kreuzij,''te inmitten der A[)sis ist niimlich tot, sein Kopf hängt mit ge- 
schlossenen Augen leblos zur Seite. Ks lasst sich aber nachweisen, 
dass im mittleren Italien bis gegen Ende des 12. Jahrhunderts bei dem 
Gekreuzigten der triumphierende Typus, d. h. Giristus lebend mit 
offenen Augen und heiterem Ausdruck; hcrrsdite^ und dass der sterbende 
oder tote Christus am Kreuz erst mit dem Anßmg des 13. Jahrhunderts 
auftritt*} 

Die Darstellung der Apsis ist sehr eigentümlich. Die aus Vasen 

entspringende Blumenguirlande, welche das Gtinte einrahmt, und das 
reich verzierte, fast genau ebenso wie in S. Maria in Trastevere ge- 
staltete Himmelszelt gehen nicht über das Frühere hinaus, aber der 
Hauptteii der Apsis wird im Widerspruch mit der fast tansendj:üiriq;en 
römischen Tradition, an dieser Stelle grosse 1 .inzelgestalten anzubringen, 
durch Rankenwerk f^eflillt, und dieses Rankenwerk ist frHL;los in Nach- 
ahmuuf^f des Schmuckes einer noch bestehenden Nische in der ("aiipella 
delle S. S. Ruluia e Secunda im Baptisterium des Lateran aus dem 
4. oder 5, Jahrhundert (^vergl. Abb. 4) entstanden. Wir haben früher gesehen, 
dass dieses Beispiel in der altcfaristiichen Zeit nicht vereinzelt dastand, da 
auch die von Sixtus III. stammende ursprüngliche Apsis von S. Maria 
Maggiore mit Rankenwerk geschmückt war, in welchem Fische, Vögel und 

l) Danutf haben schon Cr. uad Cav. Italienische Ausgabe I, S. 129 aufmerksam 
Senvdit. VeigL Kapitel II dieses Buches. 
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andere Tiere angebracht warea Es ist diaiakteristisdi, dass gerade 
byzanttnische Künstler waren, welche für den Apsisscfamuck von S. de- 
mente dieses Vorbild wählten; denn dn Einheimischer wäre schwerlich 
auf den Gedanken gdcommen, die Tradition* in der er au%ewachsen, zu 
durchbrechen, und andererseits fand die Neigung, welche die byzan- 
tinische Kunst zum Dekorativen immer gehabt hatte, hier ihren besonders 
krassen Ausdruck, ausserdem lag das Altchristliche den Byzantinern 
nahe, weil ihre Kunst ja so viele altchristliche l Uemente konserviert hatte. 
Aber auch das römische Pul>likum des 13. Jahrhunderts war nicht i^nz 
unvorbereitet iur eine solclie 1 Darstellung; denn das Dekorative hatte 
sich in den runiischen Mosaiken bis auf S. Maria in I rastevere immer 
mehr gesteicfcrt. Doch nicht nur da^i Rankenwerk ist ein altcliristiichcs 
Motiv; sondern auch das hier so befremdlich erscheinende Kruz:ifix, 
welches aus dem Blätterknoten in der Mitte hervorwächst, hat, trotz des 
toten Christus daran und trotz der klagenden Gottesmutter und des 
Johannes darunter, altchristlidien Mustern seine Anbringung su ver- 
danken. Wir haben mehrere Beispiele aus der altchiistlichen 2^t, be- 
ziehungsweise aus den Jahrhunderten bald nach der Mitte des i. Jahr- 
tausends, dass ein grosses Kreuz die Mtte der Apsis einnahm, so 
war es in der Felixbasilika des Paulinus bei Nola und in der Kirche 
desselben Bischofs zu Fondi, so ist es in tler Apsis von S. Apollinare 
in Classe bei Ravenna und in der Apsis von S. Stefano rotondo zu Rom; 
auch in der Apsis von 5. Pudenziana zu Rom steht hinter Christus das 
symbolische Kreuz. Durch die AnbrinL,ami;' der Fi<;uren an und unter 
dem Kreuz trug der Kunstler der neuen Zeit Reciinung, welche sich 
nicht mit einem blossen Symbol begnügen wollte, und die schon lange 
gewöhnt war, den Gekreuzi'^'^ten dargestellt zu sehen; er hielt es aber 
doch für gut, durch die zwölf Tauben als Symbole der Apostel auf den 
Kreuzesarmen wieder an die altchristUche Zeit, welcher er den Grund- 
gedanken entnommen, zu* erinnern, sassen dodi auch auf der kreisför- 
migen Umrahmung des Kreuzes in der FelixbasOika zu Nola zwölf 
sjrmbolische Tauben. Genau so wie in der Anbringung Christi, der 
Maxist, und des Johannes, hat der Künstler auch bd dem Rankenwerk 
das altchristliche Vorbild zu tiberbieten gesucht, mdem er es kompli- 
zierter gestaltet und durch Vasen, Vögel, Genien und menschliche 
Figuren belebte. Unter den letzteren gewahren wir die vier abend- 
ländischen Kirchenväter. Am Fuss des Mosaiks unter dem Kreuz ent- 
springen die vier Paradiesesflüsse, aus denen zwei Hirsche trinken, zu 



1) V«»gU s, 7- 
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den Seiten sind Pfauen und andere \'ögel, vier Hirten mit ihren Herden 
und eine Frau, welche X'ügeln Futter ütreut, dargestellt; die vier Hirten 
und die Frau mit den Vögeln wieder in Nachahmung von S. S. Rufina e 
Seconda und zwar der jetzt xerstörten Mosaiken einer zweiten Nische 
dieser Kapelle. Dass die Ranken Wetnstock sein sollen und was die 
Darstellung bedeutet, sagen die ersten beiden Verse der Sduiftzeile^ 
welche den Hanpttdl der Apsts unten nmschliesst: 
Ecclesiam Christi viti similabimus ist^ 
Quam lex arentem sed crux facit esse virentem. 
Die untere Zone des Mosaiks enthalt die üblichen Lämmer. 
Wenn wir nun noch die Maiereien betrachten, welche den unteren 
Teil der Apsis einnehmen, so können wir uns walirlich nicht über 
Mangel an Beweisen für die Entstehungszeit des Apsisschmuckes im 
Anfang des 13 Jahrhunderts beklagen; denn hier sind dargestellt in der 
Mitte Chrisius und zu seinen beiden Seiten die Madonna und die Apostel 
einzeln /.wischen Palmen. Das letztere, ursprunq^lich akchristliche Motiv 
kennen wir von der Apsis von S. Paolo fuon ie mui a als besonders charakte- 
ristisch für diese Zeit; in beiden Fallen schliesst die Prozession der 
Apostel das Allerheiligste, in & Paolo in symbolischer, hier in persön- 
licher Darstellung ein. Die Figuren sind ganz übermalt, aber dennoch 
ist es za erkennen, dass sie gleichzeitig mit den Mosaiken entstanden «nd. 

Diese Beispiele byzantinischer Kunst mussten natttrlidi auch in der 
Umgegend von Rom Nachahmung erwecken, sei es, dass byzantinische 
oder byzantinisch gesdiulte Künstler dorthin berufen \vurden. So letzteres 
in der Kirche S. Pietro zu Toscanella, Dort ist der Schmuck von 
Apsis und Tribunenbogen, der in Wandmalerei, nicht in Mosaik her- 
gestellt ist, noch vollständig erhalten. Wie wir später sehen werden, 
stammt er erst ans der zweiten Hälfte des 13, Jabrhi:nderts. 

In der Mitte der Apsis steht kolossal ^oss der Heiland in weissem 
Gewände, in der rechten Hand die Weltkugel erhebend, in der Hnken 
ein offenes Buch haltend. Zur Seite weichen zwei langbekleidete F.ngel 
erstaunt über seine Grosse in heftiger Bewegung scheu zurück. Etwas 
tiefer sind zwei fliegende, langbekleidete Engel und die Halbtiguren von 
vier Engdn mit Spruchbändern gemalt. In der unteren Zone sind wie 
in den Apnden von S. Paolo fuori le mura und S. Qemente die zwölf Apostel 
zwischen Palmen abgebildet, aber hior stehen sie nicht ruhig da, sondern 
fahren in heftiger Bew^[ung durcheinander und blicken zu Christus 
empor ebenfalls in Staunen über seine Madit und Horlidikeit. 

I) Die mittebte Apoilelfigur kt verdeckt dwdi doen im 15. Jahrlinndeit stt^enuüteo 

thronrtideo Petent. 
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Darunter ein Streifen mit Brustbildern von Heilijren in Medaillons. 
In dem schmalen Streifen, welcher die Apsisnische oben umrahmt: im 
SchcilelpuuKt das Lamm, zu den Seiten je drei Ilalbfiguren von Engeln. 
Am Tribunenbogen in der Mitte das Medaillon mit dem Brustbild Christi, 
der griechisch segnet, zu den Sdten die sieben Leuchter, dann je ein 
Seraph und die vier Evangelistensymbole, etwas tiefer zu Seiten des. 
Bogens die 24 Altesten dicht hintereinander gedrängt und in heftiger 
Bewegung Kronen darbringend. 

In dem Heiland der Apsis hat der Künstler die oft wiederholte 
herrliche Figur von S. S. Cosma e Damiano zu Rom nachgeahmt, und 
auch der Tribunenbogen greift in seinen Gegenständen ganz auf jene 
Kirche zurück. Byzantinisch ist dagegen die bevorzugte Stellung der 
Enrrcl und die Kunstform, die wieder bis in die Gesichtstypen die 
mori'^fmlrm Mische Weise nachahmt. Eigentümlich sind hier die über- 
triebenen heftigen Bewegungen. Hie flatternden Gewänder, die malerische 
Zusammenschiebung der 24 .\ltesten. 

An der rechten Oberwand der Vierung sind Reste von sechs Wand- 
gemälden erhalten, welche das Leben des heiligen Petrus erzählen und 
dSeaelben künstlerüichen Merkmale tragen wie der Apsisschmuck. Er- 
kennbar sind noch: die Heilung des Lahmen an der sdiönen Pforte 
da Tempels durch Petrus und Johannes; Petras und Paidas nehmen 
Abschied voneinander; Petrus und Paulus vor dem Ptokonsul; Petrus 
bestraft den Simon Magus durch Sturs vom Thurm. ') 



1) Ferner stammen ungefähr aus derselben Zeit; im rechten Kreuzarm in ciiu-r Nisoh« 
die gross«* «it^^hende Figur Christi, in der Linkfii di.^ Konsnlarrolle, die Rechte erhoben, 
zwischen zwei heiligen Bischöfciu Christus hier ebenfalls in deutlicher Anlehnung an die 
Gestalt von S. S. Cotma e Dwnbuio, ein edles Gcdeht mit ernten bnumen Augen. — Im 
linto-ii Kri uzarm in der entsprechenden Nische Taufe Christi, sehr übermalt, Christus zer- 
stört An der Wand darüber tirei fast ganz verlöschte Fresken aus der Jugendgcschichtc 
Johannis des Täufers und zwar Verkündigung an Zacharias, Geburt Johannis und Zacharias 
den Nunea tchreibeiid (?). An der linken Wand Rests «wer dironanden Madamm swlsohen 

Heiligen. Diis.- Fresken suid so zerstört, dass kein sicheres Urteil mehr möglich ist; sie 
scheinen derselbe» Art zu sein wie die vorerwähnten. — 1-i.cchtcs Seitenschiff am Vieraog«- 
pfeOer trottende Madonon nrisdim Petras mid Margarethe schon mit gotisdien Bach» 
Stäben der Inscllrift, aber dodl in ilUlUchcii Formen wie der Apsisschmuck. An demselben 
Pfeiler nach vom txi: Noli me tangero, rwt\ weibliche Heilige und eine thronende Madonna. 
Ganz kindliche, kolorierte Umrisszeichnungen ohne jeden StiL — Uuterkirche: in der Altiu*- 
oiselie tbroaende Ifsdonn« zwiicheti zwei Eogdo vnd swei Heiligen. ^ Ult In byznn- 
tinbcher Weise das Kind gerade vor sich auf dem Schoss. In der äusseren Umrahmung 
der Nische tfas Lamm, Brustbilder von acht Aposteln, xvrcÄ Heilige in ganz kleiner Gestalt, 
Kronen in den Händen tragend. Bei leichten bjrzantinischen Einflüssen herrscht in diesen 
Haleiinea der Unterklidie noch altdiristUche Schönheit, sie stammen wohl noch aas den 
iMBseren Jahrhonderten d«s i. Jahrtntuends. IMe Fignceo in der Nische sind sc&r xeislSit, 
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Vergleichen wir die Werke byzantinischer Kunst des 12. Jahr- 
hunderts auf Siciüen und zu Ven edier mit denen zu Anfang des 
13. Jahrhuntierls in Rom, so erkennen wir einen fundamentalen Unter- 
schied. Wenn aucii bei letzteren die Kunslfurni und sogar die mensch- 
lichen T}'pen zaiuinisch geworden sind, einen so nachhaltigen Einfluss 
auf die Wahl der Gegenstände hat die byzantinische Kunst in Rom 
doch nicht ausgeübt wie in dem Inselstaat und in der Insebtadt Bei den 
Mosaiken von S. Paolo fuori le mura bleibt das Hauptbild in seiner Neben- 
«inanderstellung Christi und der bauptsächli<^sten Apostel ganz bei dem 
hergebrachten Typus, und als der Künstler in S. demente davon ab« 
"wich, griff er doch nicht auf byzantinische, sondern auf römisch-altchristlidie 
Vorbilder zurück. So wird, was das Inhaltliche anbetrifft, in Rom 
die Einheitlichkeit der Tradition selbst durch die Thätigkcit 
byzantinischer Künstler in der Hauptsache nicht unter- 
brochen. 

Ehe wir diese Übersicht beschliessen, ist es nötig, noch einen, 
wenigstens vorlnufit^en Blick auf die beiden römischen Mosaiken zu 
werfen, welche geilen l-jule des zuletzt besprochenen 13. Jahrhunderts 
entstanden sind, in den Apsiden von S. Giovanni in Laterano und 
S. .Maria Maggiore. Beide sind von Jacopo Torriti, das er.stere 
in Gemeinschaft mit Fra Jacopo da Camerino, das letztere entweder 
hl Gemeinsdiaft n^t demselben od^ mit dnem anderem Gehilfen her- 
gestellt 

Die frühere Arbeit ist das Mosaik der Lateranischen Basilika, 
wdche im Jahre 1290 durch Nikolaus IV. neu geweiht wurde; das 
Mosaik aber scheint erst im Jahre 1291 fertig geworden zu sein; denn 
die sdion erwähnte Inschriftensammlung vom Ende des 16. Jahr- 
hunderts') überliefert diese Jahreszahl, wenn dieselbe auch nicht in der 

«ber die io der Umrahmung noch gut erhalten. Die Köpfe sind sorgfaltig gezeichnet, sehr 
schon und individoelt, von enttten, nilden nnd edlem AusdtucV. 

Die Apsis von S. in Toscanella ist mit ähnlichen Malereien veniert gewtttta 

wie di'- A[isis von S. I'irtro. Man sieht in der Apsi'^wölluinj^ noch Spuren von dem 
Stehenden Christus und zwei Engeln, die scheu vor ihm zurückweichen. In der Zone 
danutet die swSlf Apostd giuKch übermalt Ans den geringen Resten llsst lieb nnr so 
viel erkennen, dass diese Malereien derselben Kunstschule angehörten wie die in der Apsis 
von S. Pi' tm, doch ist die Haltitnf^' rlrr Figuren ruhiger. Von ähnlichem Stil sind auch 
die Reste einer Wandmalerei im rechten SeitenschiflT; eine thronende Madonna zwischen 
zwei weiblicihen HeO^te» v<m1 dne Geiss«lang Cbiisti. Auch andefe Stellen der Kirche ent- 
halt- n alt'- Ri >te von Malereien, die aber entweder sehr verdorben oder sehr üb»*muilt siiid. 
Auf gut erhalten«« Malereien aas dem Ende des 13. Jahrbnndeits, kommen wir noch weiter 
unten zu sprechen. 

i) S. 195. 

9* 
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Künstlerinschrift entlialten war (Abb. 65). In der Mitte der Apsis stehtauf 
einer Erhöhung ein edelsteinbesetztes Kreuz, in dessen Schnittpunkt die 




Taufe Christi dargestellt ist. Von der über dem Kreuz schwebenden 
Taube des heiligen Geistes strömen Lichtstrahlen über dasselbe herab, 
welche sich an seinem Fuss zu Wasser verdichten und als die vier 
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Paradies Ströme au'^ f^er Krhöhung hervorkommen. Zwei Hirsche 
und sechs Schafe trinken daraus. Die vier Paiadiesströme crgiessen 
sich in den Jordan, welcher üich am untersten Rande des Bildes hin- 
zieht Da-s blumige Ufer und der Fluss sind von kleinen Genien und 
Vögeln reich belebt. In der Mitte des Flusses liegt der Flussgott Jordan 
auf seiner Urne, zwei Genien Jor und Dan, welche ihr Dasein der bar- 
barisd^ Zerlegung und Personifikatioii des Namens Jordan vapdanken 
und als QneUflüsse des bei&gen Stromes galten, >) lassen an den Enden 
des Flusses rechts und Unks Wasser aus Urnen hineinströmen* Die 
Genien fischen mit der Angel oder mit Netzen, fiihren auf Flössen oder 
in Barken, sdiwimmen und sodien einen Schwan su eihaschea. Vor 
der tmtterea Bodeneihebung stdit ganc Idein das himmlische Jeru- 
salem als ein goldener, mit Edekteinen besetzter Mauerring, vor welchem 
ein Engel mit dem Schwert in der Hand Wache hält, während zwei 
Heilige in weissen Gewändern sich darin befinden und ein Phönix auf 
einer daraus empon^'r^^hsenden Palme sitzt. Über dem Kreuz erscheint 
in Wolken das Brustbild Cliristi. umgeben von sechs En<2^eln und 
einem Seraph. Zu den Seiten des Kreuzes stehen, diesem zunächst, 
Maria und Johannes der Täufer. Hinter der Madonna folgen Petrus 
und Paulus, hinter dem Täufer Johannes der Evangelist und 
Andreas. Auf den Schriftbändem der Heiligen steht, bei Petrus: Tu 
«8 Christas fifios Del vivi; bei Paulus: Salvatorem expectamus Dominum 
Jesum; bei Jobsamta dem Evangdisten: In ptindpio erat verbum; bei 
Andreas: Tu es magister meus Christe. Zwischen die Madonna und 
Petrus ist Franz von Assisi und zwischen die beiden Johannes 
Antonius von Padua in kldnerer Figur eingeschoben. Die Madonna 
1^ ihre Rechte auf das Haupt des knieenden Stifters des Mosaiks, 
Papst Nikolaus' IV. Die sechs Hauptbeiligen eifaeben die rechte Hand 
und etwas auch den Kopf, nach dem Brustbild des Erlösers empor- 
weisend. 

Dieses Mo^a!k enthält eine solche Fülle altchristlicher Motive 
wie ausser dem von S. demente, welches nach einem altchristlichen 
Vorbild gearbeitet ist, kein«; und zwar hat }:,reradc das mittlere Haupt- 
stück die stärkste Ähnlichkeit mit altchhstlichen Werken. W ie hier be- 
findet oder beiand sich in der Mitte der Apsis ein Kreuz, wie eben er- 
wähnt, in mehreren altchristlichen Basiliken, und, die altchristliche 
Traditkm fortsetzend, in der Apsis von 5. Stefimo rotondo zu Rom. 
Ja die letztere Darstellung^ stimmt mit der lateranischen insofern am 

l) Sie treten nach F. X. Kraus; Ge»ch. d. christl, Kui^t II, S. 293 erst seit dem 
la Jahrbaodeit auf. 
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i^enaiu'stcii übci cin, als bei beicicn über dem Kreu^ (las lirustbild Christi 
erscheint. Auch bei dem Apsisniosaik von S. Pndenziana beschränkt 
sich die Ähnlichkeit nicht ausschliesslich auf das Kreuz. Dieses wächst 
dort aus einer biadt hervor, welche wohl zweifellos das himmlische 
Jerusalem bedeutet, während hier das himmlische Jerusalem unterhalb des 
Kreuzes dargestellt ist Weitere altchristUche Motive sind dann die beiden 
Hirsche und die sedis Lämmer» weldie aus den vier Paradiesflüssen 
trinken, die blumige Wiese, der Flussgott Jordan und die zahlreichen 
Genien am Ufer und auf dem Fluss. Es ist mit Recht darauf auf- 
merksam gemacht worden, ■) dass diese Belebung des Jordan durch 
spielende und fischende Putti bis in die einzelnen Motive der Darstellung- 
entspridit, welche sich am untern Rande der aus dem 4. Jahrhundert 
stammenden Kuppelmosaiken von S. Costanza herumzog. Ganz ähnlich 
wie hier fuhren dort die Futti auf Barken oder auf Flössen, fischten 
mit der Angel oder mit dem Net?:, oder schleuderten Harpunen auf die 
Fische, einer ritt auf emem fiie|^enden Schwan, andere Schwane schwammen 
auf der Flut. Wie in der LatcransbasiHka befanden sich dort in dem 
Wasser mehrere Wehre. Von dem Brustbild Christi besacrt die Unter- 
schrift unter der ganzen Darstellung, dass es aus einem früheren Mosaik 
stammt und von Jacopo Torriti an derselben Stdle wieder eingesetzt 
worden ist, an wdcfaer es »ch ursprünglich befand.^ Gründe genug 
anzunehmen, dass es sich bei der Arbeit des Jacopo Torriti teilweise 
nur um eine Wiederherstellung eines altchristlichen Mosaiks 
handelte. Das Brustbild Qiristi, von dem die Herkunft aus einem 
älteren Moswk beglaubigt ist, hat durch mehrmalige Wiederherstellungen 
seinen frühdlristlichen Charakter stark eingebüsst und ist grämlich und 
mürrisch geworden,^) dagegen ist das Kreuz, sind die Hirsche, die 

1) Eug. Münt? in (U-r lv--vui" archeologiquc 1^75, 225. 

2) Die Lntenichrilt lautet; Ksteriorem et anteriorem ruino!9a& bujus sancti templi a 
liindaiiMotii leedificari fedt et <niiaii opere nomko Nieobra» P. P. Dil fiUvs heaA Ftan- 
cisci. SacniiD vultum Salvatoiis integrum ri iunji In loco uVi i rimo miraculose a])paruit, 
quando fuit isla ecclesia consecrata anno Domini MCC" nons^csimo. Eugene Müntz führt 
iu der Revue arcbeoU 1879, S. 112 eine Notiz ao, welche der Bischof Eqoilino Pietro de 
NAtMlibma im Jahre 1369 niedeneliiieb: Qoae qvidem inugo derotisHma io ipio loco uque 
hndi<^ piTSfvcra!. Et ]\cci i cclcsiae cjusd^m parictcs ustjue ad fundamcnta plmimqtie disso- 
luti fuerint, et iterum repaiati, ipsa tamen tribuna cum imagine sacratissima uunquam i>ntuit 
vetustate dderi, nullaque dissoM. Mflots betrachtet fiese Notix als utkondliche Bestitigung, 
dass die Apsis von S. Giovanni in Laterwio niemals gbulich aeistört gcvv.-scn sei. Doch 
scheint mir diese NotU nai eine FatajtbiaM der eben angeführten Isschrift ia der Apsis 
selbst zu sein. 

3) Die plastische DordnaoddlieniQg des Kopfes stannt «obl von modemea Restau- 
ratioDen. 
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SchiflTe, die Putti und die Vögel von einer Schönheit, dass wir annehmen 
können, sie seien ziemlich unverändert aus dem allen in das neue Mosaik 
übernommen. Die sechs grossen Heiligengestalten haben, abgesehen 
von den modernen Restaurationen, von denen nur die Madonna, der 
Täufer und Franz xlemHdk unberührt geblieben sind, <) so sehr den 
Charakter der Kunst vom Ende des 13. Jahrhunderts, dass wir sie künst* 
leriscfa ganz liir Arbeiten des Jacopo Torriti halten müssen. Dagegen 
haben wir einen fast untrüglichen Beweis, dass sie an derselben Stelle 
eingesetzt sind, an welcher die entsprechenden Figuren des alten Mosaiks 
sich befanden, darin, dass zwischen Maria und Petrus und zwisdien die 
beiden Johannes ohne Enveiterung des Zwischenraumes die neuen Heiligen 
des Franziskanerordens, dem Papst Nikolaus IV. angehörte, eingeschoben 
sind und zwar in kleineren Figuren, weil sie sonst nicht Platz gehabt 
hätten. Die Engelglorie um das Bnistbild des Heilands stammt der 
Krfindun;^ nach wohl auch erst von Jacopo, weil dieses Motiv der alt- 
christlichen Kunst fremd ist und wir die immer zunehmende Engelver- 
ehrung in den Mosaiken und Malereien der dein 13. Jahrhundert vor- 
hergehenden Jahrhunderte haben verfolgen können.^) 

In einem unteren Streifen mit Fenstereinschnitten sind zwischen 
verschiedenartigen Bäumen dargestellt die neun Apostel, wddie die 
Zahl der im oberen Apsbmosaik stehenden Petrus, Johannes und 
Andreas ergänzen. Die Mosaiken dieses Streifens sind zweifellos erst 
eine Erfindung des Jacopo TorritL Sie entsprechen der Apostel- 
prozession, welche wir in der Apsis von S. Paolo fuori le mura und in Malerei 
in der Apsis von S. demente kennen gelernt haben. Auch diese 
Mosaiken sind durch Restaurationen stark überarbeitet worden, der Kopf 
des zu äusserst rechts stehenden Mathias hat dabei die in mittelalter- 
lichen Mosaiken niemals vorkommende Profilstelinn*,' erhalten. Zwischen 
dem zweiten und dritten Apostel von jeder Seite knieen in '^nn-/. kleiner 
Gestalt, mit Zirkel, Winkelmass und Hammer in den Hiinden. die beiden 
Verfertiger des Mosaiks Jacobus Torriti undjacobus de Camerino.^) 

t) Bei Pknliis und Petra» kann man dnrcb Ver^ldcb derselben FigaiCB in der Apsis 
von S. Muh Ihggiore, welche ebenfalls von Jacopo Torriti sind, erkcnnea, wkvid nodk 
auf das 13. JahrhandTt 7uriiclv>;cht. P>r-i JuTiuiinrs dem Evanjjr-listcn ist da-S Gewilld lieill« 
ziemlich unberührt, während der Kopf modernisier ist.. Andreas ist ganz neu. 

s) Kur «tte beiden nntenten und sngleidi Snssenten Engel, welcbe auch «Hein in 
gUOMea Figuren dargestellt sind, sind noch diejenigen aitt der Zeit ilcs jncopo Toiriti, J3it 
anderen sechs Engel, welche in ll;lturali^tisch^ r Auffassung nur in Hiilhfigurcn aus den 
Wolken hervonageu, und der Seraph entstammen einer Restauration <]•■!> 17. Jahrhunderts. 

3) Neben den knieenden Fmpat im HauptDOMik stdit: Nieohas papa im nnctne Dd 
gnatnd» serme. In der Iwken Edce des HnuptmoMuks nennt eich der Verfertiger: Jneobnt 
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Nachdem Jacopo Torriti die Arbeit in der Lateranskirche vollendet, 
nahm er die Mosaiken in der Apsis von S. Maria Maggiore in 




Angriff (Abb. 66). Wir wissen das genaue Datum der Vollendung 1296 

Torid pictor hoc optu fecit Neben der Figur seines Gehilfen im unteren Streifen steht: 
Fr. Jacob, de Camerino socius magistri op«ris recommendat sc meritis beati Johannis. 
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aus der Inschrift, welche sich ursprüncflich in der rechten unteren Ecke 
befand. ') Die Arbeit wurde unter Nikolaus IV. beg^onnen und nach 
dessen Tode im Auftrag des Kardinals Giaconio Colonna, der Erzpriester 
der Kirche war, vollendet. 

Nach de Rossis Forschung hatten verschiedene altchristliche Basi- 
liken, z. B. S. Maria Maggiore und & S. Cosma e Danuano zu Rom, 
S. Giofgio (um 400) und & Giovanni Magj^ore (6. Jahrhundert) zu Neapd 
ursprünglich offene Apsiden, d. h. die Condia ruhte auf Säulen und 
dahinter befimd sich ein Umgang, von dem wir bei S. Maria Maggiore 
msen, dass er als Aufenthaltsort für die Frauen beim Gottesdienst 
benutzt wurde. Schon diese Concha war mit Mosaiken geschmückt, 
welche wir Seite 7 als rein dekorativen Gegenstandes kennen gelernt 
haben. Nach de Rossis Annahme erweiterte Nikolaus IV. die alte 
Apsis bis auf den Umfang des ursprünglichen Umpfangs. 

Bei dem jetzigen Mosaik steht unter der mittleren Hauptdarsteüung 
eine Stelle aus der Liturgie beim Fest der Himmelfahrt der Maria: 
Maria vir^^o assuim)pta e(st) ad ethereu(m) thalamu(m) in (|uo rex 
reguni stellatü sedet solio. — F.xaltata est sancta Dei genitrix super 
choros angelorum ad celestia regna. Der darüber befindliche 1 eil des 
Mosaiks illustriert diese Inschrift fast Wort für Wort In einem 
kreisförmi^ien Medaillon, das mit Sonne, Mond und Sternen besetzt ist, 
thronen Christus und Maria nebeneinander auf einem pradbtig 
geschmückten ThronsesseL Die Aufnahme Mariae in den Himmel wird 
dadurch ausgedrückt, dass Christus ihr mit der Rechten eine Krone 
an&etzt, während er in der Linken ein geöffiietes Buch hält; in welchem 
dieselben Worte stehen wie bei der ähnlichen Darstellung in S. Maria 
in Trastevere: Veni electa mea et ponam in te thronum meum, die 
ebenfalls der Liturgie bei dem Fest der Himmel&hrt Mariae entnommen 
sind. Maria erhebt verehrend die Hände gegen ihren Sohn mit der- 
selben Gebärde, welche die verehrenden Engel zu Seiten der thronenden 
Gottesmutter in S. Maria della Libera bei Sessa (vgl. S. 59) haben. Nicht 
mehr sitzt allein der Erlöser in der Mittellinie der Apsis wie in S. Maria 
in Trastevere, sondern die Stellung der Maria im Himmel hatte sich im 
Lauf der letzten anderthalb Jahrhunderte nach kirchlicher \'orstellang 
derartig gehoben, dass sie jetzt gleichberechtigt neben ihrem Sohn 
sitzt und die Mittellinie der Apsb zwischen beiden Uttdurchgdit Der 

l) HIsher nahm mau :iVs Jahr drr Vollcnduog 1295 an. Absr das schon Torhrr er- 
wähnte InscbrifleDbucb aus dem Ende des 16. Ja hrhu n d erts in der BibL Angelica zu Rom 
fibeiUefert tu» di« Intchrift fo%endenDassaD: Jacob; TonM pietw h. oj>. aioMic. fee. Amh» 
Dai MCCLXXXXVt Dte bisherig« LmmI kotete: Amw DÖT MCCLXXXX^V. 
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zweite Teil der Inschrift wird durch die beiden Engelchöre illustriert, 
welche unten zu beiden Seiten des Mittelmedaillons in Anbetung er- 
scheinen. Der Himmel wird in der bekannten seit der Apsis von S. Angelo 
in Fonnis in Italien wieder üblidien Weise als reichverziertes Zelt- 
dach im Scheitelpunkt angegeben. Der ganze obere Teil der Apsis 
zu beiden Seiten des grossen Mittelmedaillons ist mit Rankenwerk 
gefüllt, welches aus zwei Stauden in den äussersten Ecken des Mosaik» 
bildes entspringt Dieses Rankenwerk hat die grösste Ähnlichkeit so- 
wohl mit dem der Cappella delle S. S. Rufina e Seconda als auch mit 
dem von S. Demente. Wie das letztere ist es belebt von zahU 
reichen Tieren und zwar der naturalistischen Auffassung der vorge- 
schrittenen Zeit entsprechend, fastausschliesslichVögeln,die meister- 
haft nach der Natur darq^estcllt sind. Wir frcwahren Pfauen, Papageien, 
Raben, einen Kranich, Knten, Tauben, Fasane, einen herrlichen Adler 
mit einer Schlanze in tien Krallen, Perlhühner und andere kleinere V ögel, 
ausserdem einen Hasen. Unter dem Rankenwerk stehen zu beiden 
Seiten der Mitteldarstellung je drei Heilige und zwar auf der Seite 
der Madonna Petrus, Paulus und Franz, auf der Seite Christi 
Johannes der Täufer, Johannes der Evangelist und Antonius 
von Padua. Zwischen Petrus und dem Mittdbiide kniet in tdetner 
Gestalt Papst Nikolaus IV. und zwischen dem Taufer und dem Mittel* 
bilde der Kardinal Giacomo Co Ion na. Der unterste Rand des Mosaiks 
entspricht hat genau dem des Mosaiks in der lateranisdien Basilika. 
Auch hier ist der Jordan mit den vier Paradiesflüssen, dem 
himmlischen Jerusalem und zahlreichen Genien dargestellt; am Ufer 
geht ein Lamm spazieren. In der Fruchtschnnr, welche das ganze 
Bild nach der AussenöfTnung der Apsisnische umrahmt, befinden sich 
7u nberst neben dem Monogramm Christi mit den Buchstaben o und o> 
cm krähender Halin und eine Taube, ferner in der Fruchtschnur Me- 
daillons mit den Rrustbildern von Engeln ausgespart: an die Körbe, aus 
welchen die Fruchtschnüre emporwachsen, klammern sich je zwei nackte 
Genien. An der Fassade wird die Apsis noch von einem Ornament- 
Streifen umrahmt Darin ragen aus Blätterrosetten Halbfiguren von 
Genien und Tieren empor. 

Mit Recht ist von Eugene Müntz und von de Rossi darauf hin- 
gewiesen worden» dass diese Arbeit des Jacopo Torriti ebensowenig 
wie das Mosaik in der Lateranskirche eine ganz neue Erfindung ist» 
sondern dass ae das Mosaik aus der Apsis Sixtus' IIL teilweise 
wiederholt. Es handelt sich hier aber nicht um eine Wiederherstdlung 
des alten Mosaik^ denn die Apsis Sixtus' IIL muss viel kleiner gewesen 
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sein als die jetzige, und in ihr waren nur Ranken mit Fischen, Vögeln 
und anderen Tieren dargestellt. Wahrscheinlich ist nur das Rankenwerk 
gegenständlich aus der alten Apsis herübergenommcn; auch der reich 
belebte Jordan dürfte auf dem ursprünglichen rein dekorativen Musaik 
nicht vorhanden gewesen sein, sondern er ist wohl dem lateranischen 
M aik nachgeahmt worden. Das wird um so walirscheinlicher, als 
auc h auf die Wahl der Heiligen zu beiden Seilen des Mittelbildes jenes 
Mosaik von Einfluss gewesen ist; von den dort Dargestellten sind nur 
Maria und .Yndreaü furtgelassen, die anderen sind fast genaue Wieder- 
holungen. So erklärt sich auch das auffällige Erscheinen des Täufers an 
so hervorragender Stelle. Er kommt hi keinem früheren römischen 
Apstsmos^ vor; dass er in S. Giovanni in LAterano erscheint und an 
erster Stelle steht, ist natürlich, da die Kirche ihm neben dem Evan- 
g^ten gleichen Namens geweiht war. Wie in S. Giovanni in Laterano 
weisen Petrus, Paulus und der Täufer mit erhobener Hand auf die 
Mitteldarstdlung hin und schauen zu ihr empor, während Franz und 
Antonius anbetend die Hände zusammenlegen. Johannes der Evangelist 
dag^en bildet den Vermittler zwischen der Gottheit und den Menschen, 
er streckt die Hand nach unten aus und blickt auf den Beschauer 
herab. Dem entsprechen die Inschriften auf den Zettehi, welche die 
Heiligen halten. Bei Petrus: Tu es Christus filius Dei vivi, bei Paulus: 
Michi vivere Christus est (Brief an die Philipper), beim Täufer: Ecce 
Agnus Dei, wälirend auf dem Zettel des anderen Johannes die 
Anfangsworte seines Evangeliums stehen: In principio erat verbuni. 
Gegen die frühere seit S.S. Cosma eDaniiano ul)liche Weise der römischen 
Mosaiken ist eine bedeutende Anderun;^ eint^^etreten. Denn seit jener 
Arbeit standen die Heiligen ruhig nebeneinander und blickten ni 
heiterer thatenloscr Hoheit auf den Beschauer herab. Die Art, sie mit 
dem in der Mitte darL^estellten A 11 erh ei ligsten in Beziehung 
zu setzen, ist altchristlich. Wir haben gefunden, dass die Apostel 
in S. Pudenziana zu dem thronenden Christus emporblicken und sich 
über seine Worte unterhalten, dass ähnliche Scenen «ch in den Apsiden 
von Su Agata in Suburra zu Rom, in S. Andrea Catabaxbera zu Rom 
und in S. Aquilino zu Mailand abspielen oder abspielten, dass in den 
Mosaiken von S. Prisco bei Capua vetere die Heiligen zu der Taube 
emporschauten und ihr ihre Kronen darbrachten. Wahrscheinlich ist 
in & Giovanni in laterano diese Bewegung der Heiligen nach dem alt- 
christlichen Mosaik, das Jacopo Torriti restaurierte, beibehalten und 
in S. Maria Mag^ore nadigeahmt worden. *) 

t) Ahcluisdich«a Mosnken ist auch das Sr auf dem Gewaoclsipfel Giritd in der Apais 



Digitized by Google 



I40 



ASSISI UND DIE ENTWlCKELUiNG DES BILDERSCHMUCKES. 



In der unteren Zone des Apsismosaiks von S. Maria Ma^L;ioir 
ist zwischen Fenstern nicht mehr die j»onst im 13. Jahrhundert übiiche 
Prozession der Apostel darg^estellt, sondern fünf Scenen aus dem lieben 
der Maria und zwar Verkündigung, Geburt Christi, Anbetung der 
Könige, Darbringung im Tempel und Tod der Maria. (1 erner auf die 
Fassadenwand der Tribuna übergreifend zwei Scenen aus der Legende 
der Heiligen Hieronymus und Mathias.) 

Beim Tod der Maria knieen zu Füssen des Totenbettes dr« kleine 
Gestalten, zwei davon «nd Mönche, und wir dürfen aus der Analogie 
mit den Mosaiken von S. Giovanni in Laterano schKessen, dass es Jacopo 
Torriti und sein Gehilfe sind.') Die dritte kleine Figur ti^t rotes 
Gewand und scheint jetzt weiblich zu sein, vielleicht ist sie aber ursprüng- 
lich, wie de Rossi annimmt und zwar der Kardinal Colonna, der Vollender 
des Mosaiks, f^ewesen. und nur der Wiederhersteller hat eine weibliche 
Gestalt daraus gemacht. 

Vhcr den kiinstlerischen Charakter der Mosaiken des Jacopo 
Torriti soll spiiter noch ausfuhrhch gehandelt werden. Hier sei nur mit 
einif^en W orten auf das Wesentlichste hingewiesen. Die Neigung zum 
Dekorativen, welche wir unter dem Einfluss der byzantinischen Kunst 
in Rom haben langsam heranwachsen sdien, hat in der Apsis von 
Sw Maria Maggiore ihren höchsten Grad erreicht Während in Sw Maria 
in Trastevere die Schönheit byzantinischer Farbengebung nur unvoU- 
kommen erreicht wurde, in der Anbringung von Gold und in der Zu- 
sammenstellung der Farben nicht genügend Mass gehalten wurde, ist 
hier die Schönheit der byzantinischen Farbe vollkommen ver- 
standen und zum höchsten Punkt entwickelt. Damit geht Hand in 
Hand das byzantinische Element in den Figuren. Wir haben 
das Eindringen byzantinischer Elemente im römischen Kirchenschmuck 
von der altchristlichen Zeit an verfolgt; bei Einzelheiten des Kostüms, 
desCf remonirlN. dt^r dekorativen Wirkung" eine bemerkenswerte Steigerun Lf 
darin im 12. Jahriiundert «gefunden, aber die Typen der dargestellten 
Menschen um! der Allt^emeingeist der Kunst blieben doch immer 
lateinisch. Dann kam der Anfang des 13. Jahrhunderts mit Mosaiken, 
die von nach Rom berufenen byzantinischen oder ganz byzantinisch 
geschulten KOnsdem ausgeführt waren. Durdi diese Mosaiken wurde 

woa Sw Muia Magpora mAgakaHt mar dais IhiiBelie Zd^hen «af Gcwlodefi» in •Uchriat- 

lich^r Zelt nicht Buchstabeulbim hatten tind aUhs* Besonderes bedeuten, sondern TnlmiflMin- 
Uch Wcbcrzcichea warea. 

i) Die Kttttrikrintehrifi steht In der Uokeo Ecke des HsnptbUdes: Jacob(us) Toiriti 
pktor b(oe) op(u$) iiM>sai«(aiB) f«o(it). 
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eia nachhaltiger Sieg der byzantinischen Kun-'t in Rom herbcigciuiirt, 
g^eg^en den man sich dort so viele Jahrhunderte hindurch gewehrt hatte. 
Bei Jacopo Torriti sind auch die Typen der Figuren und der All- 
geincingeist der Kunst byzantinisch geworden, nur noch eine ^c- 
w&se lateinjsdie Klangfarbe Ist übrig geblieben. Er ist ein gelehriger 
Schüler jener nach Rom berofenen Mosaidsten aus dem An&ng de» 
15. Jahrhunderts gewesen» hat aber seine Ldirmeister an künstlerisdier 
Schönheit und Vollendung weit übertroffen. Doch davon später mdir. 

Im Ikonographischen dagegen blieb auch jetzt noch die 
römische Kunst selbständig. In der Lateranskirche wurde das 
Gegenständh'che in der Hauptsache nach dem altchristlichen Mosaik 
wiederholt und die Krönung der Maria, welche in S. Maria Maggiore 
neu eingeführt wird, ist ein den Byzantinern unbekanntes Motiv. Dem 
byzantinischen Gedankenkreise venvandt ist in beiden Mosaiken nur die 
l^ngelglorie. Die beiden neu eingeführten HeiHgen, Franz und Antonius, 
sind abendländisch, die Apustelprucession ist ebenfalls ein italisches 
Motiv, und die Anbringung der Vorgänge aus dem Marienieben ist 
auch nicht morgenländisch. 

• • 
m 

So sind wir mit unsero' Betrachtung der gesdiichtlichen £nt« 

Wicklung des christlichen Kirchenschmuckes bis in die Zeit gelangt, in 
welcher die Oberkirche von S. Francesco zu Assisi mit Wand- 
malereien ausgestattet wurde. 

Die Kirche ist in edlem, frühgotischem Stil erb.iut f'Abb. 67). 
Das ein^JchifTigc Langhaus besteht aus vier fast quadraten Jochen, das Qua- 
drat der V lerung ist nur um eine halbe Mauerdicke grösser, die beiden 
Joche der Querarnie sind etwas kürzer, der Chor ist noch ganz apsis- 
artig gebildet und besteht aus fünf Seiten eines Achtecks. Die Seiten- 
wände des Langhauses, der Querarme und der ersten beiden Chorseiten 
sind nur ein Stück weit in ganzer Stärke emporgefuhrt, so dass vor 
dem oberen zurücktretenden Wandteü ein Laufgang entsteht Die 
Wände werden durch diesen Laulgang ungefähr nach dem Verhältnis 
des goldenen Schnittes geteilt, wobei der kleinere Teil der untere ist 
Die dadurch entstehenden Lünetten sind so gross, dass sie ab sdb- 
stiindige Wandflächen wirken. An den Seftenwanden der Querscfaif^ 
flügd und an den beiden ersten Chorseiten ist der Lau%ang zu einer 
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Galerie mit schlanken Säulchen und Kleeblattbogen in gotischer Form 
ausgestaltet. Die Fenster im Langhaus sind ebenso hoch und breit 
wie die drei Fenster des Chors, die Fenster im Querhaus bei gleicher 




Abb. 67. Innenansicht der Obcrkirche von San Francesco zu Assisi. 



Höhe doppelt so breit. Der goldene Schnitt, welchen wir schon bei 
der Teilung der Wände gefunden haben, kehrt ungefähr wieder in dem 
Verhältnis zwischen der Quadratseite der Vierung und der Tiefe der 
Querhausarme und in dem Verhältnis der Höhe des Langhauses zur 
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Breite. Durch diese R^elmässigkeit und diese einfachen Maasse kommt 
die wundervolle Harmonie in die Kirche, welche an die besten Bauten 
des romanischen Zeitalters wie die Vorhalle des Domes von Civitä 
Castellan.i, Hie Klosterhöfe der römischen Marmorarii, San Mrniato, S S. 
Apostoli lind (las Baptisteriuin zu Florenz mit ihrem antiken Gefühl für 
Gleichaiaass erinnert, in der Schönheit der Raumwirkung aber über alle 
früheren hinaufgeht. Alle Einzelheiten sind aujjserordentlich maassvoll. 
Die Vierungspfeiler sind nicht besonders betont, sondern ebenso wie 
die Wandpfeiler des Langhauses gebildet, sie erscheinen nur dadurch 
stäricer, dass sie zwei Fronten haben. Den Wandpfeilem des Lang- 
hauses sind je fünf Säulchen vorgelegt, von denen zwei den Wandbogen» 
die mittelste den Gurtbogen und zwei die Rippen tragen. Die Gurt^ 
bögen sind nur wenig stärker als die Rippen, so dass audi hier keine 
starken Accente herauskommen. Wirklich reich erscheinen nur die 
Ecken von Qior und QuersduiT durch ihre Säulenbündel und die hier 
zusammenstossenden Galerien der Seitenwände des Querhauses und der 
ersten Chorsette. Die Abwechslung in der Einzelgliederung ist gerade 
gross genug, um das architektonische Leben hineinzubringen, im ganzen 
aber ruft die einfache Bescheidenheit den Eindruck edler Schlichtheit 
hervor. 

Da nach altchristlicher Weise nicht ein eigentlicher Chor, sondern 
nur eine Apsis vorhanden ist, hat auch der Altar seinen Platz wie in 
einer altchristlichen Ba-silika am Uber^aiiii vom Querhaus zum Lang- 
haus erhalten, so dass der apsisartige Chor und das Querhaus zusammen 
dasSanctuarium bilden, was sidi auch in der malerischen Ausschmückung 
dieser Räume ausspricht 

Wenden wir uns zunächst dem aus Querhaus und Chor bestehend«! 
Sanctuarium zu (Abb. 68). Der Zeitpunkt in welchem die dort befind- 
lidien Malereien entstanden sind, steht nidit sidier fes^ doch wird Thode *) 
wohl das Richtige getroffen haben, indem er ungefähr das Jahr 1275 
annimmt. Heute sind die Gemälde leider so sehr verdorben, dass wir 
nur noch mit ausserster Mühe und nach oftmaligem genauen Anschauen 
so viel erkennen können, um uns die Bilder in unserer Vorstellung^ 
einigermassen wieder zusammen zu setzen und über ihre künstlerische 
Wirkting ein Urteil zu haben. Die Farben sind mit Ausnahme weniger 
kleiner Stellen von den Malereien vollstandif; verschwunden und nur 
ein Teil der Untermalung oder der Zeichnun^^ oder der Veränderung, 
welche der Kalkgrund unter dem Auftrag der Farbe erlitten hat, sind 

t) ik'ury Tbode: Fnnz von AastiL Bsdin i8S$. & tat. 
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übrio- o-eblicbcn. Was in den Bildern hell war, ist jetzt meistens dunkel- 
braun und die Schatten sind hell geworden, so dass die Gemälde aus- 
sehen wie die Negaiuc von Fhütoj^^raphicu. 

Alle Räume des Sanctuariums sind nach einem einheitlichen Ge« 
danken in sehr aonvoller Wdse und unter geschickter Benatzung der 
architektonischen Gliederung der Wände gesdimückt Der rechte Arm 
des Querschiffes war dem heiligen Petras, der Unke dem Erzengel 
Michael und die Apsis der Jungfrau Maat», geweiht 

In beiden Armen des Querschiffes enthält der untere Teil der 
nach dem Langhaus zu gelegenen Wand je dn ügurenreiches Gemälde 
der Kreuzigung.*) Die entsprechenden unteren Teile der g^en- 
überliegenden, also der Aps» benachbarten Wände sind- in je zwei 
Bildfelder und die unteren Teile der beiden Schlusswände in je drd 
Bildfelder geteilt. Diese je flinf Felder enthalten im rechten Quer- 
arm die Wunderthaten Petri und den Tod Petri und Pauli, im 
linken Querarm Darstellungen aus der Offenbarung Johannis. 
Über den unteren Feldern befinden sich an den beiden Seitenwänden 
der Querarme Tvaufqfan<je, welche sich in sechs von Sänlchen ge- 
tragenen Arkaden nri'^h der Kirche zu öffnen. Im rechten Oucr^^rhiff 
stehen im Schatten dieser l>auf^fange an der hinteren Wandflache die 
Gestalten von je sechs Aposteln, im linken Querschiff an den ent- 
sprechenden Stellen je drei scepter tragende Engel. Aussen 
über den Arkadenbögen sind bei allen vier Laufgängen je sechs 
Halbfiguren sceptertragender Engel gemalt.^) In den Luncttcn, 
welche die obersten Teile dieser Wände bilden, mikI im rechten Quer- 
arm über der Kreuzigung die Verklärung Christi auf dem Berge 
Tabor zu eikennen, wobei Quristus in einer Mandorla schwebt, über 
den beiden Wunderthaten Petri ist oben das fast ganz zerstörte Ge- 
mälde des von den Evangelistensymbolen umgebenen thro- 
nenden Heilands gewesen. Von den entsprechenden Lünetten im 
linken Querarm ist die Ober der Kreuzigung gänzlich zerstör^ die andere 
über den beiden Scenen aus der Apokalypse enthält den Kampf der 
EngelunterFührung desErzengetsMichael gegendenDrachen. 
Die Schlusswände der beiden QuerschifTarme haben in der Mitte ein 
Fenster; im rechten Querarm ist zu beiden Seiten desselben je ein 
Prophet darj^estellt, während an den entsprechenden Stellen des Unken 
Querarmes je drei Engel übereinander stehen. In den Bogenlaibungen 



l) VtTKl. Abb. 7S. 

21 T^iH^^nigon über dt-n Arkaden rechts im Unkea QuerBchiflf übermalt. (Vetgl. Abb. 77.} 
Ziuim ermann, Giottu 1. XO 
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sämtUcher sedis Lünetten sind Halbfiguren sceptertragender 
Engel angebracht 

Die Apsis ist in fünf Seiten gebrochen. An der mittelsten Seite 
steht der Bischofsthron und zu beiden Seiten desselben sind Rund- 
mcdaillons mit den Halbfiguren der um die Kirche verdienten Päpste 
Grejjor's IX. und Innocenz' IV. angebracht Die an-leren vier 
Seiten enthalten an den unteren Teilen je ein iiiici mir einer auf 
Maria he/.UL;Iichen Darstellung und /Avar beginnt die Reilie links. 
I. Wahrscheinlich die letzten Augenblicke der Maria. Sic liegt 
auf ihrem Lager, umgeben von den zwölf Aposteln, am Fussende des 
Bettes steht rechts auf dem Bilde eine dreizehnte bärtige Figur höher und 
exliebtdie Hand wie predigend gegen sie. 2. Eäie grosse AnzaU von H ei- 
ligen ist um die Leiche der Maria versammelt, neben ihr steht 
Christus» die Seele in Kindesgestalt auf dem Arm haltend 3. Himmel- 
fahrt der Maria. Christus mit der Sede Marias im Arm sdhwebt in 
einer von vier Engeln getragenen Mandorla über dem offenen Grabe, 
um das vide Heilige versammelt sind*) 4. Herrlichkeit der Maria. 
Auf einem grossen hölzernen Thron sitzen Maria und Christus neben- 
einander, von einer grossen Anzahl von I leiligen und Engehi umgeben, 
— Über der ersten und letzten Darstellung befindet sich je eine Gale- 
rie, an deren Rückwand die Halbfiguren dreier Propheten und 
über (leren Arkaden aussen auf '«-(h^r Seite die Madonna zwischen zwei 
Engeln in Halbfiguren gemaii ist. '-'^j Uber tlicsen Galerien befindet 
sich noch je eine Nische, an deren Rückwand je zwei Darstellungen 
übereinander angebracht sind. Die beiden obersten stellen dar 
links die Verkündigung an Joachim auf dem Felde, rechts die 
Geburt der Maria, <Ue beiden untersten links wahrscheinfich <fie 
Freier der Maria, welche die Stäbe im Tempel darbringen (ein bärtiger 
Mann mit Nymbus sitzt erhöht in einem Tempd; von aussen nahen 
ihm zwei ebenfiüls bärtige Männer mit Nymben, hinter ihnen ein Engel 
ohne Nymbus einen Stab tragend und hinter diesem eine Anzahl jugend- 
licher Gestalten ebenfalls ohne Nymbus und Stabe tragend), rechts den 

1) Thode glaubt in der Mandorla Christus und Maria nebeueiiiaiidcr $it;ecnd zu er> 
kenaoi, wobei die letzlere ihr Haapt «n das ihres Sohnes lehnt 

2) Thodf sagt: An di-r Hinterwand der r'^chti-n Galerie sind drei Heilige, d'-ii TIarco 
nach !v. schlirssen, Bi-cli ifr mit Bücheni, an der Hinterwand der linken G:il<'ri<' dn i Heilig« 
mit Zetteln dargestellt. Darüber sieht mau iuucrbalb gemalter Archivolten auf der Imkeo 
Seite Maria die HSade erhebend zwischen cwd Bnipeln, auf der rechten in der Mitte eine 
Figur mit gekrfuztfi» Armen (Maria?), links einen sich «irrselben runrigenden jugendlichf-n 
H' ili^,'cn, hititf r dem ''in anderer bärtiger steht, und rechts eioea MatiD, der mit einer Axt 
aui vor ihm stehende 1 atVln zu schlagen scheint. 
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Hoclizeitszug des Joseph und der Maria, wobei das Paar unter 
dnem Baldadun eioiierscbreitet In den Laibungen der beiden 
Nischen sind Propheten in ganzen und halben Figuren abgebildet. 
An der zweiteUt dritten und vierten Polygonwand der Apsis sind in den 
oberen Teilen grosse Fenster, in deren Laibungen auf jeder Seite je 
drei Propheten in ganzen Figuren, je einer in Halbfigur und 
je zwei Brustbilder von Engeln angebracht sind. 

Im Kreuzgewölbe der Vierung sitzen in den vier Feldern die 
vier Evangelisten an ihren Schreibpulten, neben jedem erhebt sich 
dneStndt, bei denen Inschriften die vier Hauptländer nennen, in welchen 
sich das Christentum zuerst verbreitete: neben Matthäus IVDEA, neben 
Johannes ASIA, neben Lukas IPNACCHAIA (Griechenland), neben 
Markus YTALIA. Die Stadt des Markus ist eine auf Autopsie be- 
ruhende .Viisicht von Roni.') Die vier Bildfelder werden von einem 
Blattoruainent umrahmt, aus welchem Kinderkopfcheii hervorschauen, 
und welches aus, von langbekleideten Knaben getragenen Vasen her- 
vorwachst. 

Vergleichen wir diese malerische Ausschmückung des 
Sanctuariums der Uberkirche von Assisi mit der vorhergehen- 
den Entwicklung von der altchristlichen Zeit an, so muss von 
vornherein der Umstand berücksichtigt werden, dass es sich hier um 
eine gotische Kirche handelt» bei welcher eine einhattiche Apsis- 
wölbung fehlt, so dass an dieser Stelle, welche bisher immer der Haupt- 
platz iiir Wand- beziehungsweise Moisaikmalerei war, auf eine grössere 
Daistdiung verzichtet werden musste. Anstatt dessen sind die unteren 
Wände des Chors mit Malereien versdien, und auch das ganze Quer- 
baus ist zur Aufiiahme von Gemälden herangezogen worden, was wir 
bd den früheren Basiliken nur sehr selten nachweisen können. Wir 
werden finden, dass diejenigen Gedanken, welche bei Basi- 
liken durch die Mosaiken der Apsis ausgesprochen wurden, 
hier in den Bildern von Chor und Querhausarmen und Vierung 
auseinandergelegt sind, was seine Berechtigung dadurch erhält, dass, 
wie wir gesehen haben, durch die Stellung des Altars am Übergang 
vom Querhaus zum Langhaus das Querhaus zu einem Tdl des Sanctu- 
arii'.ni"' i^eworden ist. 

Der Chor ist der Jungfrau Maria geweiht und Scenen aus 
ihrer L^ende sind dort dargestellt. Wir haben die immer zunehmende 

I) Joseph Strrygowski: Cimabuc und Rom. Wien l8S8. Der Annahme, tl.ass C'imabuc 
der Verffrfi^'cr rine«: römischen Stadtplanes sei, ist schon von Thode im Kepertorium 1S89 
•widersprochen worden. 

lo» 
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Bedeutung Marias im clu'istlichea Kirchenschmuck verfolgen können. 
Fassen wir die Resultate hier noch einmal zusammen. Schon fUr die 
altchristliche Zeit können wir das Auftreten Marias in der Apsis nach- 
weisen. Zuerst erschien sie mit dem Kinde innerhalb von Rankenwerk 
um 400 in der Kathedrale von S. M. di Capua vetere, in der zwisdien 
521 und 534 erriditeten Kirdie S. Maria Maggiore zu Ravenna nahm «e» 
wahrsdieinlidi als Orantin, die Mitte der Apsis ein. Nur in einem Fall 
ist ihr Vorkommen auch in Rom zur altchristlichen Zeit wahrscheinlich, 
nämlich in der Apsis der Lateranskirche, wo sie bei der Wiederher- 
stellung des Jacopo Torriti zur Rechten des Kreuzes steht Dagegen 
haben wir gefunden, dass die Madonna entweder thronend mit dem 
Kinde oder als Orans in der Mitte der Apsi«; für die byzantinische 
Kunst t\ piscb wurde. Im Abendlaiidc erscheint sie während das ganzen 
I. Jahrtausends und darüber hinaus nur vereinzelt an hervorragen- 
der Stelle des Allcrheiligsten, und da ist ihr Auftreten immer auf 
Einwirkung der byzantinischen Kunst zurückzuführen, womit die zu- 
ndimende Marienverehrung Hand in Hand geht Vielleicht ist die 
Madonna in den Kirchen SUditalsens, wo sich sdt der zweiten Hälfte 
des II. Jahrhunderts dne byzantinisierende Künstlerscbule herausUIdete, 
Öfters die Hauptfigur der Apsis gewesen. Als Beispiel davon haben 
wir die Kirdie Su Maria della Libera bei Sessa (etwa 1070) kennen ge- 
lernt Dort thront sie mit dem Kinde und wird von zwei Engeln ver> 
ehrt. Wie festp^cwnrzelt aber im Abendlande die Gt^wolinheit war, in 
der Apsis als Haupfigur nicht die Madonna, sondern den Heiland zu 
sehen, davon lej^en die 7ur byzantinischen Kunst gehörenden Mosaiken 
des 12. Jahrhunderts in Palermo, Monreale, Cefalü und \'ene(liy^ Zeugnis 
ab. welche die Madunna an jener Stelle nur in zweiter Reihe oder 
gar nicht zulassen, nur die Donie von i'urcello und Murano machen 
davon eine Ausnahme. Als in Rom im 12. Jahrhundert die Mosaik- 
malcrei unter .Anlehnung au die byzantinische Kunst wieder aufge- 
nommen wurde, da ward auch die Madonna von neuem in die Apsis 
erhoben, teils weil die Religionsanschauungen eine weitere Wandlung 
zu ihren Gunsten durchgemadbt hatten, teils weil das byzantinische 
Vorbild massgebend war. Es ist aber bezeichnend, dass in den drei 
Apsiden des 12. und 13. Jahrhunderts, welche sie vorfuhren, sie zwei- 
mal an der Sdte ihres göttlichen Sohnes erscheint und nur einmal, in 
S. Maria nuova, mit dem Kinde auf dt ni Arm. In S. Maria in Traste- 
\ erc (etwa 1 140) fuhrt der Heiland sie gleidisam an die oberste Stelle 
des Himmels erst ein, indem er den rechten Arm um ihre Schultern 
legt Er bleibt die Hauptfigur der Apsis, denn er allein sitzt in der 
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Mittellinie und über seinem Haupt hält die Hand Gottes die Krone* 
Erst in S. Maria Maggiore (1296) sitzen beide gleichberechtigt neben- 
einander, aber dass Maria ihre Stellung seiner Gnade verdankt, wird 
doch noch besonder? dadurch ani:,'cdentet, dass er ihr die Krone aufs 
Haupt setzt und sie verehrend die Hände i,^ei;en ihn erhebt. 

Die vier Hauptbilder des Chors von Assisi enthalten den Tod 
und die Erhebung Marias in den Himmel, wo sie zur Seite 
Christi thront. Das entsjjricht dem Gedanken nach der Krönung 
Mariae in der fast gleichzeitigen Apsis von S. Maiia MagL,More zu 
Rom. Aber auch die fünf kleinen Darstellungen aus dem Leben 
der Maria in der unteren Zone des Apsismosaiks von S. Maria Mag- 
giore und die gleichzeitig entstandenen in S. Maria in Trastevere haben 
zu Assisi ihre Färallele in den vier kleineren Bildern in den beiden 
Nischen über dem ersten und letzten Hauptbilde. Sie stellen vier 
Hauptereignisse aus dem Leben der Maria dar. Noch ein 
Moment im Chor von Assisi erinnert an die vorausgdiende Ent- 
wicklung, nämlich die zahlreichen ganzen oder halben F^ren von 
Propheten, weldie in dekorativer Stdlung an der Rückwand zweier 
Galerien und in den Bogenlatbungen der Nischen und Fenster darge- 
stellt sind. Die Propheten wurden von der Kunst immer in Ver- 
bindung mit der Gottesmutter gesetzt, weil sie die Menschwerdung 
des Heilands vorausgesagt hatten. Die beiden Hauptprophetcn der 
Jungfrau Jesaias und Jeremias sind oder waren am Tribunenbogen der 
drei römischen Marienkirchen della Navicella, in Trastevere und S, Maria 
nuova, sowie im Dom von Cajnia dargestellt. 

Das reciite QuerschifC der ( )berkirche zu Assisi ist dem Apostel 
Petrus geweiht Wir haben gesehen, dass tler ^Apostel Petrus in der 
christlichen Kunst immer eine hervorragende Stellung gehabt hat Bis 
über das I.Jahrtausend hinaus aber hat er als unzertrenn- 
lichen und ebenso vollwichtigen Gefährten den Apostel i^au- 
1 US neben sich. In der Apsis der alten Pctcrskirche standen diese 
beiden Apostelfursten zu den Seiten des thronenden Erlösers. Im 
4. und 5. Jahrhundert liebte man es, in den Apsiden Christus umgeben 
von den zwölf Aposteln darzustdlen, in S. Fudenzüina und in S. Agata 
in Suburra in Rom, in & Aquilino bei S. Lorenzo in Mailand; dabei 
wurden die Apostel Petrus und Päulus dem Herrn zunächst gesetzt. 
Auch am Triumphbogen von S. Maria Maggiore erscheinen sie zu beiden 
Seiten des 83rmbolischen Mittdmedaillons im Scheitelpunkt, und sogar 
du zweites Mal treten sie hier auC indem ihre Brustbilder auf den 
Seitenlehnen des Thrones innerhalb des Medaillons angebradit sind. 
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An der inneren Eingangswand von S. Sabina auf dem Aventin standen 
sie zu beiden Seiten des thronenden Heilands. In S. S. Costna e Damiano 
treten Petrus und Paulus als Vermittler zwischen dem Herrn und anderen 
I rrili'rfii auf, indem sie die letzteren einführen. Diese Funktion behalten 
sie auch in den folgenden Jahrliunderten bei: Am Triumphbui^ren \on 
S. I.orenzu fuori le mura, im Oratorium S. Venanzio beim Lateran, in 
S. Teüdoro, dann in zweien der Mosaiken des 9. Jalirlmnderts, welche 
die Darstellung in S. S. Cosma c Damiano nachahmen, nämlich S. Pras- 
scde und S. Cecilia, während in S. Marco, das ebenfalls S. S. Cosma e 
Damiano nachahmt, Petrus und Paulus nicht erscheinen. In dem Ora- 
torium der hetltgen Jungfrau bei St. Peter (An&ng des 8. Jahrhunderts) 
standen in der Lünette über dem Altar Petrus und Paulus zu den Seiten 
der Madonna, und das Leben der beiden Apostelfiirsten war auf einer 
der Oberwände erzählt Unmittelbar neben dem Herrn stehen die bdden 
Apostel auch in der Apsis von S. Elia bei Nepi (10. Jahrhundert), und 
über dem Altar von S. Urbane alla CaffarcUa sind sie ebenfalls die 
nächsten Begleiter des zwischen zwei Engeln thronenden Heilands. — 
Kben"?o eifrig wie die abendländische Kunst die beiden Apostelfürsten 
und die Apostel überhaupt kultivierte, ebensosehr vernachlässigt sie die 
byzantinische, sie scheinen ihr zu demokratisch gewesen zu sein. Schon 
in der altchristlich-ravennatischen Kunst treten sie zurück, und fliese 
erweist sich dadurcli wieder in einem Punkt als Vorlauferin der Kunst 
von Byzanz. Nur in dem frühesten ravennatischen Werk, in der Kuppel 
des Baptisteriums der Orthodoxen, erscheinen die Apostel, und auch die 
Grabkapelle der Galla Placidia enthält einzelne von ihnen; aber weder 
die Apsis von S. Vitale, noch die von S. Apollinare in Qasse weist sie 
au( und auch in den Mosaiken der anderen Kirchen kommen sie mdat 
vor ausser dekorativ als Brustbilder in Medaillons. Im byzantinisdien 
Kirchenschmudc stehen die Apostel an hervorragender Stelle nur in der 
Sophienkirche zu Salonichi, deren Mosaiken wahrscheinlich noch dem 
Zeitalter Justinians angehören. Sie umgeben bei der Himmelfahrt 
Christi den Herrn, der in einem Medaillon emporgetragen wird. Selir 
bezeichnend ist es, dass sie bei tlemjenic^en Kiippeltypus, welcher aus 
die'--f r L)arsteilunL,f erwuchs, nicht beibehalten wurden, sondern dass an 
ihre Stelle die Chore der Engel oder I'ropheten traten. Nur in zwei 
russischen Kirclien aus dem I2. Jahrhundert umstehen sie i^anz in der 
Weise \'on Salonichi das Mittelmedaillon. Auch der andere Kuppeltypus, 
welcher den Anforderungen des Malerbuches vom Berge Athos ent- 
spricht, enthält die Apostel nicht Wenn sie in den byzantinischen 
Kirchen überiiaupt daxgestellt sind, dann stehen sie nur an den unteren 
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Wänden in einer Reihe mit aiuleren Heiligen. In S. Marco zu Venedig' 
findet üich in der Apsis nur Petrus iu gleicher Linie mit Markus und 
zwei weniger bedeutenden Heiligen unterhalb des thrunendca Heilands, 
und die Geschichten Petri sind gemeinsam mit denen des Markus in 
dem Iddnen Neberaraum finln nel>efi der Cborkuppcl erzählt — Bei 
dieser Abneigung der byzantinischen Kunst gegen die Apostel ist es 
um so bemerkenswerter, dass die sicilisdien Kirchen ihnen eine so hohe 
Bedeutung beilegen; daraus erkennen wir, wie festgewurzelt ihre Ver< 
ehrui^ im Abendlande war. Selbst in der ganz byzantinischen Mar- 
torana haben die Apostel einen bevorzugten Platz. Von den drei sici- 
lischen Hauptkirchen enthalten die Dome zu Cefalu und Monreale in 
der Apsis alle zwölf Apostel, in der Palatina stehen wenigstens Petrus 
und noch ein anderer Apostel, der wahrscheinlich ursprünc,'lich Paulus 
war. unter dem Brustbild des Erlösers. In der Palatina und in Monreale 
haben Petrus und Paulus ausserdem ihren Platz in den beiden Nebenapsiden, 
in der Cappella Palatina sind den Darstellungen aus ihrem Leben die 
ganzen Seitenschiffe des Langhauses gewidmet, in Monreale finden sich 
diese Darstellungen in den Räumen vor den Xebenapsiden. Ausserdem 
erscheinen Petrus und Paulus in der Palatina noch einmal über dem 
königlichen Thron zu Seiten Gtfisti unter den beiden ihn begleitenden 
^sengebi. 

So ist also in der romischen Kunst des ganzen i. Jahrtausends 
und in der sicilisdien bis in das 12. Jahrhundert Petrus immer in Bc- 
gleitang von Paulus, und wo der eine verdirt wird, wird auch dem 
anderen gehuldigt Eine kleine Nuance in der Gleichberechtigung beider 
ist nur darin zu bemerken, dass Petrus in Rom immer den Ehrenplatz 
zur Linken des Herrn einnimmt. In Sidlien legte man darauf nicht so 
viel Wert, wie namentlich der Dom von Monreale zeigt. Dort befindet 
sich in der Mauptapsis Paulus und in den Nebenapsiden Petrus zur Linken 
des Herrn. In der I'alatina stehen in der Ilaujitapsis beide zusammen zur 
Linken des Bnistbildes, aber Petrus \ oran. In den Nebenapsidcn be- 
findet sich Petrus zur Rechten des Herrn. Auf derselben Seite steht 
Petrus in Cefalu. 

Mit dem Wiederbeginn der römischen Mosaikkunst im 12. Jalir- 
hundert fängt aber die Stdlnng der bdden Apostdfärsten an sidi zu 
ändern und das specifisch katholische Bestreben, den Apostel 
Petrus zu Ungunsten des Apostels Paulus zu heben, tritt immer 
deutlicher hervor. Die Apsiden von S. Maria in Trastevere und S. Maria 
nuova enthalten nur Petrus. Bd der erstgenannten Kirche könnte man 
anfuhren, dass fUr Paulus nicht gut Platz war, da dem Petrus kompositioneil 
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auf der andcrta Seite des Herrn die Madonna entspricht, aber in S ^^aria 
niiüva wird dem Petrus mit seinem Bruder Andreas ohne jeden aussei en 
Zwang niclit mehr Paulus und ein ihm verwandter Heiliger, sondern 
Jakobus mit Johannes gegenüber gestellt. In der Apsis der aus alt- 
christlidier Zeit stammenden Paulskirche erscheinen dann natürlich 
bdde Apostelfiinten und ebenso am Triumphbogen von S. Gemente. 
Auch in der Apsis der lateraniscben Basilika und von S. Maria Maggiore 
sind beide Apostel daigestdlt, aber ihr bddersett^es Vorkommen will 
hier wenig bedeuten, da in der LateransbasiHka ein altchristliches Vor- 
bild wiederholt und in S. Maria Maggiore dieses nachgeahmt ist In 
der Kirche S. Fietro a Grado bei Pisa, deren Malereien ungefähr aus 
dem Anfang des 13. Jahrhunderts stammen, wird nur das Leben des 
Petrus ausfuhrlich geschildert, während von Paulus nur die letzte Be- 
gegnung mit Petrus, die gemeinsamen Schicksale der Leichen beider 
Apostel und ihre gemeinsame Linwirkung auf Konstantin dargestellt ist. 
In ähnlicher Weise scheint in den Bildern an der rechten Oberwand 
der Vierung von S, Pietro in Toscanella Petrus bevorzugt gewesen zu 
sein. So entspricht es denn auch dem Zuge der Zeit, da.ss im rechten 
Querhausann der Oberkiiclic von i\ssisi von den tuni Wandbildern 
vier der Legende des Petrus und nur eins dem Tode des Paulus ge- 
widmet ist 

Das linke QuerschifT der Oberkirdie von Assisi ist dem Erzengel 
Michael geweiht Dieser war ursprun|^ch der Schutzengel des Juden« 
Volkes. Drdmal wird sein Name im alten Testament genannt, i) und es 
wird von ihm gesagt, dass er zu Fdde zidit gegen die judenfeindlidien 
Genien der Weltreiche. Der Grundbedeutung nach unverändert tritt 
Michael im neuen Testament auf, in welchem sein Name zweimal ge- 
nannt wird. 2) Er streitet g^en den Teufel, der als Ankläger erscheint, 
und entreisst ihm den Leichnam des Moses, er zieht an der Spitze eines 
Engelheeres gegen den Teufel in Drachengestalt, der an der bpitzc der 
bösen Engel steht, zu Felde, besiegt diese Feinde Gottes und weist sie 
aus dem Hininiel hinaus. Es ist also immer „das irgendwie verkörperte 
Prinzip der Sunde und Ciottfeintllichkeit", gegen das Michael kämpft. 

TrüLzdem die Verehrung und Anbetung der Engel schon vom 
I. Jahrhundert an so sehr verbreitet war, dass Paulis*) und die 

1) Daniel X, 13 und 21, XII, i. 

2) Epistel Judae 9 und Offenbarung XII, 7 — 8. 

3) Friedrich Wiegaud: Der Erzengel Michael unter Derücksichtiggung der byzaoti- 
obcbeo, ahitaBseheii und romaafacbiCD Kaust ikonographiseh dargestellt. Stnttgait i886w 

4) Brief an die Koloeaer II, 18. BeaoDdeis aber Brief an die Ebriter Kapitel i. 



Digitized by Google 



KIRCHLICHE IKONOGRAPHIE DER ENGEL. 153 

Kirchenväter g^en das Übermaass darin eifern, macht die altchrist- 
liche Kunst im allgemeinen von der Darstellung der Engel nur 
einen spärlichenGebrauch. Im römischen Kirchenschmuck kommen 
zu altchristlicher Zeit Engel ausser in den erzählenden Darstellungen 
aus dem alten Testament an den Oberwänden des Mittelschiffes von 
S. Maria Maggiore, wo sie, wie bis auf die Zeit des Papstes Siricius 
(384 — 39S1 immer ungeflügelt sind, nur dreimal vor. Das erste Mal am 
Triumph bo<^en von S. Maria Maggiore und zwar aus einem besonderen 
Grunde, denn es galt hier im Anschlnss an die Lehrsatze des Konzils 
von l*>phesus die (iottlichkeit Mariae und Christi besonders zu betonen, 
was durch ein reiches Gefolge von Kugeln bewirkt wird. Zum zweiten 
und th-ittcii Mal erscheinen l*'ngel erst im 5. und 6. Jahrhundert an den 
Triumphbögen von S. Paolo fuüri Ic nuira und S. S. C'osma e Damiano, 
wo zwei Engel als himmlische Ehrenwache zu den Seiten des Mittel- 
medaillons mit dem Brustbild Christi beziehungsweise mit christlichen 
Symbolen stehen. Anders dagegen ist*es in der altchristUchen Sonderart 
der ravennatischen Kunst Hier treten die Engel im male« 
rischen Schmuck aller Hauptkirchen a«€ An den Oberwänden 
von S. ApoUinare nuovo thronen Christus und Maria bdm Empfang 
der Märtyrerprozession zwischen je vier mit langem j weissem Chiton 
und Himation bekleideten Engeln, die Heroldstäbe in den Händen 
halten. In der Apsis der dem vornehmsten Erzengel geweihten Kirche 
S. Michele in AfGridsco bildeten Michael und Gabriel das feierliche Ge- 
folge des Erlösers und am Tribunenbogen thronte Christus zwischen 
neun Engdn, von denen zwei die Marterwerkzeuge trugen, während 
sieben Posaunen bliesen. In der Apsis von S. Vitale sind zwei Engel 
an die Stelle der Apostelliirsten getreten, denn sie führen, wie diese, in 
S. S. Cosma e Damiano zu Rom die Titularheiligen, den heiligen Vitalis 
und den Stifter Ecclesius dem Herrn /u. Im Kreuzgewölbe des Raumes 
vor der Apsis halten vier Eiv^tl das im Scheitelpunkt befindliche 
Medaillon mit dem Lamm Christi. In S. Apollinare in Classe bewachen 
Michael und Gabriel den Kin^ani^ zur Apsi?;. Die Enji^el bilden in 
der ravennatischen Kunst und in den altchristlichenBeispielen 
zu Rom eine Ehrenwache für die al lerheilic^sten Personen, 
aber nicht in kriegerischer Tracht oder mit W'aticn in der Hand, sondern 
sie -siiul angethan mit den weissen Gewändern des Friedens und 
werden durch lange Stäbe als Herolde des ewigen Heils bezeichnet 
In dieser doppelten Eigenschaft als Ehrenwachlcr und Herolde fungieren 



l) Stuhlfaulh; Die Eogd iu der altchristlichcii KuusU Freiburg iyU. 1S97. b. 244. 
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sie ausser in den BctspieU n. bei welchen das ohne weiteres einleuchtet, 
auch, indem sie einen Heili^'^en inu! einen Hi.schof bei Christus einfuhren, 
indem sie die Marterwerk/eui^e tragen und durch Posannenstösse den 
Anbruch des Juiv^sten (Berichtes verkundigen, indeni sie in dekorativer 
Stcllun.,'^ das Medaillon nut dem Lamm Cliristi als Symbol der Erlösung 
dem Andächtigen zeigen. 

Wie in den vielen früher erwähnten Zügen, so erscheint die raven- 
natische Kunst auch in der Bevorzugung und Auflassung der Engel 
wie eine Vorstufe der byzantinischen Kunst Die Engel treten in 
letzterer in reicher Fülle auf und gehen nicht über ihre beiden Ämter 
als Ehrenwächter und Herolde hinaus. D^^en wird ihre äussere Er- 
scheinung und Tracht bereichert In Ravenna, wie überhaupt in der 
altchristlichen Kunst, wurden die Erzengel von den anderen Engeln in 
Typus und Kleidung nicht unterschieden. Die Erzengel, deren Zahl 
nach byzantinischer Auflassung vier ist, mit Namen Michael, Gabriel, 
Raphael. Uriel, werden im Typus erhabener j;:^ebildet als die anderen 
Engel und erhallet» reiche mit Edelsteinen besetzte Kleidun*;, welche 
entweder als kaiseriiclie Hof- und (Yrenionialtracht, als priesterliche oder 
als kriegerische Tracht charakterisiert ist. Sehr bezeichnend für ihre 
gegen die altchristliche Zeit unveränderte Auffassung als 1 direnwächter 
und Herolde ist es, dass der vornehmste unter ihnen, Michael, zum be- 
sonderen Schützer des Kaisers wird, und dass Michael in der Krieger- 
tracht fast nur mit SchutzwafTen, d. h. Fanzerteilen, und nur selten mit 
Trutzwafifen versdien ist, sondern meistens seinen Heroldstab beibehält 
Sdion in der Zeit Justinians war in den Basiliken zu Gaza die Madonna 
von einem Chor von Engeln umgeben, und das wiederholt sich auch in 
späteren Beispielen. Im Athostypus wird sie von den vier Erzengdn 
demütig verehrt. Der Hauptplatz für die Engel aber ist die vornehmste 
Stelle der Kirche, die Kuppel, wo sie immer nntl in beiden Typen das 
Mittelbild des Herrn tragen oder ihn feierlich umstehen. In einer 
morgenlandischen Basilika des 12. Jahrhunderts, der Geburtskirche zu 
Bethlehem, standen Engel als lanzelt^estalten an cien Ober%vänden des 
Langhauses zwischen den Fenstern. Beim Athost)pus \v*ird es in der 
göttlichen Liturgie den Andaclitigen \ orc^'^eführt, dass die Engel im 
Himmel den Herrn ebenso wie die Priester auf Erden durch Messopfer 
verehren, in der Apsis tles Diakonikon ist auch die anbetende Madonna 
von I-2ngeln umgeben, und audi den Heiland in der Kuppel wtnstdit 
ein Kreis von Engeln. Durch dieses Gefolge von Engeln werden 
in der ravennatischen und byzantinischen Kunst die aller- 
heiligsten Personen, d.h. Christus und die Madonna, vor der 
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'irckten Berührung mit jeder anderen Person hcualirt. Die 
JBngel allein sind nach kirchlu licT Lehre von Ewigkeit her und direkt 
aus Gott geschaffen, während alle Heiligen erst aus dem irdischen 
Dasein zur ewiq-cn Selii^^keit verklärt sind, daher dürfen jene allein un- 
mittelbar nel)Ln der (iottheit und neben der Mutter des Herrn stehen. 

Die römische Kunst hat \m L;eraden Gegensatz zur byzantinischen 
•während tler späteren Jahrhunderte bis zu Ende der romanischen 
Kpoche ininier eine gewisse Scheu vor allzu reichlicher Kngel- 
darstellung bewahrt Da, wo Engel im Kirchenschmuck überhaupt 
auftreten, ist es — mit Ausnahme von S. Prassede, wo die Mosaiken von 
S. S. Cosma e Damiano mit ihren beiden Engeln am Tribunenbogen 
nadigeahmt wurden; der Kapelle S. Zeno in derselben Kirdbe, an deren 
Gewölbe nach dem Vorbilde von S. Vitale zu Ravenna vier Engel ein 
Medaillon halten; des Triumphbogens derselben Kirche, an welchem 
Engel die Seligen in das himmlische Jerusalem einführen, ~ immer der 
Einfluss der byzantinischen Kunst, welcher sich in der Anbringung 
der Engel bemerkbar macht. So .steht am Tribunenbogen von S.S.Nereo 
ed Achilleo die Madonna mit dem Kind auf dem Arm vor ihrem Thron 
und ist feierlich von einem Engel begleitet. Die Engfeh^lorie der Ma- 
donna von S. Maria della Navicella ist wie aus einem b\ zantinischen 
Manuskript entnommen, und auch die l'.ni^eli^iürie Christi am Tribunen- 
bügcu von S. Maria in Cosmedin ist wohl auf ein byzantinisches Bei- 
spiel zurückzuführen. Am Tribunenbogen von S. Maria della Navicella 
werden zum erstenmal in Rom zwischen Christus und andere Heilige 
nadi byzantinisdier Weise zwei Engel dngesdioben, die ihn vor der 
Berührung mit erdgeborenen Wesen bewahren, nnd dieses Motiv wird 
audb in einem Wandbilde der Unterkirche von S. demente aus dem 
9. oder 10. Jahrhundert und in S. Urbano alla CaiTarella wiederholt 
Bis auf die ebengeuannte Darstellung in der Unterkirdie von S. Clemente 
behalten die.se Engel immer die altchristliche Tracht des einfachen 
weissen Chitons und Mantels bei. Auch in S. Elia bei Nepi werden 
die &zengel durch byzantinische Prachtgewänder charakterisiert und 
tra<:^en ausser dem Heroldstabe die Weltkui^cl in den Händen. Es 
wird in diesem Fall ::^leich der abendlandisclie Brauch einj^eführt, nur 
drei Erzengel anzuerkennen. Die Erzengel .stehen hier in einer Zone 
unter der Hauptdarsteiluny^ der Ap.sis, und ebenso ist es in S. Angelo 
in Formis, wo auch die IIalbfiL;ur der Madonna in der Apsis des rechten 
Seitenschiffes von iwd lüigeln begleitet ist. Jn grosserer Anzahl sind 
die Engel auf dem Jüngsten Gericht dieser Kirche thätig. ^ Bdspid 
der reicheren Engelverwertung der süditalisch-byzantinisierenden Kunst 
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ist auch die Apsi^ von S. Maria della Libera bei Sessa mit ihren drei 
Engeln. Die Markuskirche zu Venedig liat trotz ihrer byzantinischen 
Mosaiken nicht viele Engel aufzuweisen. In der Mittelkuppel wird das 
Medaillon mit dem tfaronenden Qiristus von vier fliegenden Engeln ge- 
tragen, und Maria wird in derselben Kuppel von den sie umgebenden 
£wölf Aposteln durch zwd Engel getrennt Vier gewaltige Engel mit 
Heroldstäben stehen in den Zwickeln der Langbauskuppel als Verkündiger 
und Diener des heiligen Geistes. 

So hatte die Vorliebe der byzantinischen Kunst fiir die Engel auf 
italischem Boden noch keine grossen Eroberungen gemacht, als die 
Normannen ihre prächtigen Kirchen auf Sidlien errichteten. Anders 
als die eingeborenen italischen Völker nahmen sie die byzantinische 
Engeldarstellun^ in vollem Umfani^e auf, und zwar hatte das 
darin seine Ursache, dass sie als germanisches \''olk eine grosse 
Verehrung für den Erzentfe! Michael schon nach Italien mitge- 
bracht hatten. Sclion die Lani^ub.irdcn waren eifrige Verehrer dieses 
Erzengels gewesen, ja er scheint ihr i^esonderer Vulksheiliger gewesen 
ZU sein. ') Eine ihrer frühesten Kirchengründungen und eine ihrer 
Hauptkirchen, welche auch in der Folgezeit ihre Bedeutung behielt, war 
S. Michele zu Pavia. In SUditalien traf die Verehrung der Normannen 
für den Erzengel Michael mit der dort einheimischen Verdirung fiir das 
aus altchristiicher Zdt stammende Heiligtum dieses Engels auf dem 
Monte Gargano, der nach ihm den Namen Monte S. Angelo emp&ngen 
hat, zusammen. An diesen auf das Meer hinaus sdiauenden Berg 
knüpften sich die Hauptlegenden über Michael, und die Normannen 
hatten schon in ihrer Heimat eine Nachahmung dieses Heiligtums in 
dem meerumrauschten Möns Tumba besessen. So ist es natürlich, dass 
sie die byzantinische Vorliebe für reichen Engelschmuck in den Kirchen 
zu der ihrii^en machten In der Martorana, in der Cappella Palatina, 
im Dom von ^hJnreale verneigen sich die l'rzengel Gabriel und Michael 
im Chor ehrfurchtsvoll vor dem Brustbild des Erlösers. In Monreale 
wird die symbolische ktotfiaoia im Gurtbugcn vor der Apsis von vier 
Seraphim und den vier Erzengeln umstanden, während in Cefalü an 
der entsprechenden Stelle, d. h. im Kreuzgewölbe vor der Apsis, vier 
Seraphim und vier Cherubim ersdieinen. In den Apsiden dersdben 
zwei Kirchen wird die Madonna von Gabriel und Michael, beziehui^gis- 
weise von allen vier Erzengeln, umstanden. In den Kuppeln der Mar- 
torana und der Palatina hat Christus über dem königlichen Thron das 

i) Eberhard Gothdn: Di« KattnwDtwidiliiiig SOcUtiliei» in EüuddKntenniigeii, and 
Wiegand a. a. O. 
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feierliche Gefolge der Erzent^el Michael und (lal)riel. In der Palatina 
und in Monrcalc wird da.s Weihevolle des Sanctviariuins schon dem Ein- 
tretenden durch zwei verehrende Engel bezeichnet, welche an der Eront 
des Bogens beim Übergang vom Langhaus in die Viening schweben. 
An den Gewölben des Diakonikon und der ProÜiens in Monreale sind 
die Brustbilder Christi und des Emanuel von je vier Seraphim begleitet, 
und an den Oberwanden des lüfittelsduRes dieser, am reichsten von 
Ei^hi belebten Kirche zidit sich zu oberst ein ganzer Fries von 
Medaillons mit Bnistbildem von Engeln entlang. 

Wie diese Übersicht beweist, haben die Normannen nicht nur die 
Vorliebe für die Engeldarstellung von den Byzantinern übernommen, 
sondern sie haben auch in der Auflassung nichts geändert, und sind 
ganz dabei geblieben, die luigel als Idirenwächter und Herolde eine 
rein repräsentative Stellung einnehmen zu lassen, obgleich die ger- 
manische Auffassung wenigstens des Erzengels Michael, wie wir sehen 
werden, eine ganz andere war. 

Rom verhalt sich auch nach der Wiederaiifnalmic der Mosaikkunst 
im 1 j. Jaiir hundert der l{.ngeldarsleUung gegenüber nach wie vor zögernd. 
Die Mosaiken dreier Kirchen, S. Maria in Trastevere, S. Maria nuova 
und S. demente enthalten überhaupt keine Engel. In dem Wand- 
gemälde der Kreuzigung in der Cappella del Martirolc^o bei Su Paolo 
fbori schwebt über dem Gekreuzigten dn Chor von Engeln, und neben 
die htot/taala in der unteren Zone der Apsis dersdben Kirche hat der 
byzantinische Künstler zwei Engel als Ehrenwächter gestellt Erst zu 
Ende des 13. Jahrhunderts, als die römisdie von der byzantinischen 
Kunst auch in der Form gänzlich besiegt war und die Künstler ihren 
höchsten Ehrgeiz in der Nachahmung jener suchten, da zogen auch die 
Engelscharen in byzantinischer Fülle in die römischen Kirchen ein. 
in S. Giovanni in I.aterano wird das Brustbild Ciiristi von einer Glorie 
von acht Engeln und einem Seraph umgeben; in S. Maria Maggiore 
thronen Christus und die Gottesmutter über zwei Eiii;elclidren, und in 
der unteren Zone ist bei der Geburt Christi und dem l od der Maria 
eine Anzahl von Engeln gegenwärtig, sogar bei der .Vnbetung der 
Weisen schwebt über der Scene ein Engel Zum erstenmal in Rom 
werden in S. Maria Maggiore Brustbilder von Engeln auch dekorativ 
verwertet, indem sie die Fruchtguirlande, welche sich um das Halbrund 
der Apsis zieht, beleben. Sdion früher waren Engel in ähnlicher Weise 
dekorativ verwendet in dem EngeliHes von Monreale und dem Engel- 
fries an den Obenvänden von 5. Pietro a Grado bei Pisa. Auch die 
byzantiniaerende Apsis von S. Pietro in Toscanella macht reichlichen 
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(Gebrauch von Endeln, indem zwei Ivni^rt^l .scheu vor der Mittelfi^r des 
Heilands zurückweichen, und etwa^ tiefer noch zwei fliegende P-ngel 
und vier Halbfiguren von Engeln angebracht sind. Da in dieser Apsis 
die Brustbilder von Engeln in der Einrahmung des Halbrunds in ahn« 
iKdier Weise verwertet sind, wie in S. Maria Maggiore, dürfen wir die 
Malereien vielleicht erst an das Ende des 13. Jahrhunderts setzen, 
wofUr wir später nodi eine weitere Bestätigung finden werden. Auch 
in diesen römischen und Rom benachbarten Kirchen hatte 
sich die Auffassung der Engel gegen das Byzantinische nicht 
wesentlich verändert 

In der Apsis der Lateranskirche und von S. Maria Maggiore haben 
wir den Eindruck, als wenn die Chöre von Engeln um das Brustbild 
des Heilands, 2u Füssen der Kr^ung Mariae, in der Fruch^;uirlande, 
bei der Geburt Christi und der Anbetung der Weisen dem Herrn des 
Himmels lobsingen, und so erscheinen auch die Engelchöre im 
Sanctuarium von Assisi, das, wie die gleichzeitigen römischen Kirchen, 
sie reichlich verwendet Dadurch haben wir wieder einen Hinweis auf 
den engen Zusammenhang zwischen Assisi und Rom. Die gleiche 
Quelle der byzantinischen Kunst hat hier an beiden Orten nach unseren 
erhaltenen 1 )enkniH!^^rn zu urteilen in Assisi etwas frühen dasselbe be- 
wirkt- Die h'ny^el snid im Sanctuaritim von Assisi nicht nur auf den 
dem heiligen Michael «^-^eweihten linken Arm des Ouerhauses beschränkt, 
sondern sie breiten sicli auch über den rechten Querarm untl den Chor 
aus. Sie stehen dekorativ als Brustbilder zu je sechs über den Arkaden 
der vier Laufgänge in beiden Querarmen, in sämtlichen Bogenlaibung^en 
beider Querarme und einzeln auch in den Ho^enlaibungen des Churs. 
Bedeutender treten sie hervor als ganze Figuren und in der Sechszahl 
zu den Seiten des Fensters in der Schlusswand des linken Querarmes 
und auf den grossen Marienbildern des Chors. In vollster Majestät 
aber erscheinen sie zu je drei an den Rückwänden der beiden Lauf- 
gänge des dem Engelfdrsten Michael geweihten linken Querschifies. 
So ist die Grabkirche des seraphischen heiligen Franz in ihrem Aller* 
heiligsten ganz eriiillt von Engeki. Der von der byzantinischen Kunst 
gewahrte äussere Unterschied zwischen Erzengeln und anderen Engeln 
ist hier sowohl wie auch in den römischen Kirchen vom Ende des 
i3.JahrhundertsundinTo8canella wieder aufgegeben und die Engel sind 
wie in der altchristlichen Kunst mit einfachem, langem Chiton 
und Himation bekleidet und tragen meist den Heroldstab in der Hand, 

Besonders bemerkenswert ist aber noch das Lünettenbild des 
linken Querschiifes, welches den Kampf des Erzengels Michael, 
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dfs i ilul.iiiiciligen dieses Kirchenteiles, an der Spitze eines Enj^elheeres 
gegen den Drachen dar.siclit. Zum erstenmal hnden wir in einem 
grossen kirchlichen Wandgemälde Italiens hier diesen Gegenstand ge- 
schildert. Während die repräsentative Darstellung der soeben in Assist 
beschriebenen Engel in ganzen und halben Figuren der altchristlidien 
und byzantinischen Tradition nicht widenprichti treten hier zum 
erstenmal die Engel aus ihrer» hödistens wachsamen, Ruhe heraus und 
besiegen den Teufel im Kampf. Damit entsprechen sie viel mehr 
der Auffassung der Bibel als in der altchristlichen und byzan- 
tinischen Kunst; denn wir haben gesehen, dass der Fürst der Engel, 
Michael, im alten Testament die Genien der judenfeindlichen Reiche 
und im neuen Testament, teils allein, teils mit seinem Heere;, den Teufel 
bekämpft. Diese Auffassung des Michael als Drachenbezwinger ist nicht 
einheimisch italisch, sondern L^ermanisch. Die Germanen haben über- 
haupt, „bewiisst oder unbenvusst nut die biblische Anschauung zurück- 
L^chcnd, den Erzengel Michael weit klarer und schärfer aufi^fefasst, als 
es im Orient der Fall war, in zweifacher Hinsicht: einmal als den wehr- 
haften Kriegsmann im Kampf mit feindlichen Miichten, j^anz entsprechend 
der Danielischen und apokal) ptischcn Schilderung, und ferner als den 
Geleitsmann und Beschützer der Seelen analog dem Briefe Judä". ') 
Die bfldliche Darstellung Michaels als des Drachenbezwingers geht in 
Deutschland bis in die learolingiscbe oder doch ottonische Zeit zurück 
in Italien kommt sie zum erstenmal in Relief an der Seitenidtne des 
Bischo&stuhles der Grottenkircbe von Monte S. Angelo im 12. Jahr- 
hundert vor,*) wenn wir die Darstellut^ an den ErzÜiüren von Vorona 
aus dem 11. Jahriiundert, die deutsdie Arbeit ist,^ abrechnen. Diese 
der Bibel so vielmehr entsprechende Auffassung erobert 
sich schnell ganz Italien und wird vom 13. Jahrhundert an 
die alleinherrschende. Die vor dem Bilde in Assisi entstandenen 

i) Wiegand a. a. O. 

3} Die Seeae «n den NiellothttKn von Monte Sant* Angelö von 1076 kann anm oiöbt, wte 

Wiffrnnd ^ill, Drachenkampf bezeichnen, sondern es ist der, damit allerdinffs dem Sinne 
Dach identische, Stur/ der bösen Enfjel aus dem Himmel. Auf der Spit/e ciucs Berges er- 
adwint Micliael io einer Mandorla, die Rechte befehlend erhebend, zu seinen FOssen liegt 
Satan, d«r oberste der bösen Engel, ab geAOgelte menschliclie Gestalt, die Glieder znsammea- 
geworfen, als «-.ir»* er aus bede'.iteiiiJ. r Höhe herabgestürzt. Vier kli i:v j^rflili^r-ltc Crstaltcn 
stürzen zu den beiden Seiton der Mandorla mit dem Kopf nach uutcu hinab. Es ist sehr 
bezdchaettd, dais der Engel aaf diesen m Byzanz gearbeiteten Thttreo nidit als dgent> 
ücher Kämpfer auftritt, sondern die bösen Eognl nur durch die Majestät seiner Erscbetnnng 
und sein gebietende«; Wort «türTt. Die Inschrift laut-f "h\ Michael in celttm pugnavit CUni 
tiragonem et projcctus est drago et angcU eius cum co missi sunt. 

3) Vgl. meine Oberitattsdie Plastik im frtlben und hoben Mittdalter. Leipzig t S97. S. 59 ff. 
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DarstLlIun^en hatten sich damit beg^nüg^, den Erzengel Michael als 
Einzcltigur auf dem nicticr^euorfenen Drachen .stellen und ihm die 
Lanze in den Rachen stossen zu lassen. Das Bild in Assisi malt die 
Scene zum erstenmal breiter aus und stellt dem Engeliursten das 
Engelheer zur Seite. 

Wir haben bei der Betrachtung der Malereien des Chors fes^estellt, 
dass sie gedanklich der Krönung Mariae in den ungefähr gleichzeitigen 
Mosaiken der Apsis von S. Maria Maggiore zu Rom entsprechen, aber 
auch die Engelchöre, über welchen Christus und die Madonna dort 
thronen, und auf welche die Inschrift besonders Bezug nimmt, und die 
Engel, welche als Brustbilder in der umrahmenden Fmcliti^niirlande er- 
scheinen, finden hier in Assisi ihresgleichen in den vielen Engeln, weiche 
Querhaus und Chor beleben. Wenn wir uns die Darstellungen in 
Assisi zu einem Apsismosaik verdichtet denken, so würde unter 
den Heilig'en 7ii beiden Seiten der Mitteldarstellunj^ mit der Krö- 
nung Mariae und den 1 -nc^clchDren der Apostel Petrus nicht 
fehlen dürfen, da ihm vier Bilder im rechten Ouerarm gewidmet sind. 
Wir haben ^clion \ <jrliin erwähnt, d.iss ein unterer Streifen in dem 
Apsismosaik Sccncn aus dem Leben der Jungfrau Maria ent- 
halten und dass am Tribunenbogen die Propheten Jeremias und 
Jesaias stehen würden. Aber noch wettere Glieder in den Darstellungen 
eines eventuellen Tribunenbogens können wir erkennen, zunädist wenn 
wir den Blick auf das Gewölbe der Vierung richten. Da sitzen die vier 
Evangelisten an ihren Schreibpulten, und wir werden sofort daran erinnert, 
dass in der Höhe des Tribunenbogens die vier Evangelistensymbole 
zu erscheinen pfi^t«i, und dass unter den veränderten architdctonischen 
Bedingungen hier die Evangelisten selbst im Vierung^ewölbe an ihre 
Stelle getreten sind. Veigegenwärtigen wir uns dann, dass im linken 
Querhaus sich fünf fiilder aus der Apokalj'pse befinden, so werden wir 
nicht zweifeln, dass sich im Scheitelpunkt des Tribunenbogens das 
symbolische Medaillon mit den sieben Leuchtern und zwischen 
den Evan^eüstensymbolcn und den beiden Propheten der Jungfrau die 
24 Alt est en mit ihren Kronen befinden würden. 

Nun aber bleiben auch vier Bilder im Schmuck des Sanctuariums 
von Assisi übrig, welche nicht mit den Figuren und Scenen im bis- 
herigen Schmuck von Apsis und Tribunenbogen einer Basilika gedank- 
lich in Verbindung zu bringen sind. Zunädist die beiden grossen 
Gemälde der Kreuzigung, welche die unteren Teile der nach dem 
Langhaus zu gelegenen Wände der beiden Querarme einnehmen. Merk- 
würdig ist die doppelte Anbringung desselben Gegenstandes, und wir 
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werden dafür noch eine besondere Erklarang später zu geben versudien. 
Ificr handelt es sich zunächst nur darum, dass der Kreuzigung ein so 
grosser Platz eingfcräumt ist, und das hat seinen Grund darin» dass da- 
mit dem durch das Auftreten des Franz von Assisi veränder- 
ten Zeitgeist Rechnung getragen wird. Durch seine gewaltigen, 
tief erf^reifenden IV( fügten war das Leiden des Herrn den 
Menschen unmittelbar nahe <^frürkt worden; er hatte darauf hinj^^ewiesen, 
wie es vor ihm noch nie ^^eschehen war, hatte seine Zuhörer dadurch 
erschüttert, hatte ihnen chirf^elegt, wie <^ross ihre Sündenschuld sein 
müsste, dass der Heiland zu ihrer h^rlosun^^ einen so bitteren Tod hätte 
leiden müssen. Franz hatte selber in seinem und dem Asketentuni 
seines Ordens das Leiden des Herrn auf h>den wiederholt Dass die 
Darstellung des schmerzhaften Kreuzestodes des Erlusers mit dem Auf- 
treten und den Predigten des Tranz zusammenhängt, wird nicht nur 
dadurch bewiesen, dass der Wechsel vom triumphierenden zum sterbenden 
Christus am Kreuz in der bildenden Kunst sidi zu seiner Zeit voUzidit, 
sondern auch, dass er vom mittleren Italim, d. k von Umbrien und 
Toskana, dem Hauptwirkungsfelde des Franz, ausgeht Fast aUe Holz* 
kruzüixe des I3.ja]irhundals mit der grässUchen Todesdarsteliung des 
Herrn stammen aus diesen beiden Landschaften. 

Sdir bezeichnend ist es auch, dass die beiden ersten grossen 
Kreuzigungsbilder sich im Sanctuarium der Grabkirdie des Mannes be> 
finden, welcher diese Umwälzung ia der Anschauung herbeigeführt hatte. 
Wenn so also diese beiden Gemälde nach der Auffassung der Zeit >n 
weldier sie gemalt wurden» hier durchaus am Platze waren, so wollte 
man doch auf die Darstellung des triumphierenden Christus, an welche 
man von altersher in den Sanctuarien der Kirchen ausschliesslich ge- 
wöhnt war, nicht ganz verzichten, und deshalb wurden in den Lünetten 
des rechten Querarmes die Verklärung Christi und der zwischen 
den vier Evangelistensymbolen thronende Christus gemalt So 
erkennen wir, dass wir diese vier Gemälde durch ^gedanklichen Zusammen- 
hancy mit dem überlieferten Basilikenschmuck deshalb nicht erklären 
konnten, weil sie etwas Neues bieten, das durch den veränderten Zeit- 
t^eist hier in den kirchlichen Schmuck eingeführt war. Wunderbar 
könnte die gerin^^'e Verh errliclnintj;- des Titulariieiligen im Sanc- 
tuarium seiner Grabeskirchc erscheinen: er kommt nur auf den beiden 
Kreuzigungsbiidern vor, und zwar kniet er dort zu den Fussen des 
Gekreuzigten, während er doch in Rom mit seinem Ordensbruder Anto- 
nius von Padua sowohl in den Mosaiken von S. Giovanni in Laterano, 
als auch in denen von S. Maria Maggiore auf gleicher Linie mit den 

Ztoimerfliaaa, Oiotio 1. It 
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Aposteln erscheint. Wahrscheinlich war in Assisi von Anfang an die 
lange Reihe der Darstellungen aus seinem Leben an den unteren Wand- 
teilen des Langhauses beabsichtigt, welche später Giottos Meisterhand 
schuf. Es entspricht ganz der sich selbst verleugnenden Demut des 
Heiligen, dass er im Sauictnaiwm nur eine untergeordnete Rolle spidlt 
Hier in Assisi war die Erinnerung an sdn demütiges Auftreten jeden- 
falls besonders wach« und man mochte^ trotzdem der Papst ihn hdlig 
gesprodien hatte, sieh nidit durch Verherrlichung seiner Person bis 
zur Glddistellung mit den Apostdn und anderen der Gotthdt Zunädist- 
stdienden mit ihm selbst in Widerspruch setzen. Deshalb begnügte 
man sidi im Sanctuarium damit, ihn den Kreuzesstamm inbrünst^ um- 
schlingen zu lassen, wie er es in Gedanken so oft gethan, und nahm 
von vornherein das weniger weihevolle Langhaus iur die Darstellung 
sdner Legende in Aussicht. — 

Die Wahl der Bilder im Lang'haus von ."-^ i ranccsco zu 
Assisi hängt ebenso wie bei der Mehrzahl der Bilder des Sanctuariums 
auts engste mit der Tradition zusammen. Es <^cbt allerdings nur wenige 
Basiliken, bei denen der Bildersclmiuck auch auf das Langhaus ausge- 
dehnt wurde, aber der Typus, welcher als der vollendetste an- 
gesehen wurde, ist klar zu erkennen. Fassen wir die schon früher 
im dnzelnen betrachtete Entwickdung noch dnmal zusammen. An den 
Oberwänden des Mittelsdilifes von S. Maria Maggiore zu Rom sind 
aus der Mitte des 4. Jahrhunderts je zwd Reihen von Darstellungen 
aus dem alten Testament erhalten und zwar auf der linken Sdte die 
Geschichten Abrahams, Isaalcs, Jakobs und Esaus, redits St^tmgta des 
Moses und Josua. VJir haben gesehen« dass schon bald darauf der 
reinste Typus gefunden wurde in der Felt3d>asilika des Paulinus zu Nola, 
indem hier in gedanklicher Entsprechung auf der einen Seite die 
Geschichten des alten, auf der anderen die Geschichten des 
neuen Testaments dargestellt waren. Dieser Typus bleibt der 
herrschende, mag auch S. Apollinare nuovo zu Knvenna mit seinen 
Märtyrerprozessionen und den kleinen Bildern aus dem Leben Christi, 
welche seine göttliche Sendung beglaubigen sollen, eine Ausa.ihme 
machen. Beispiele von diesem Typus sind das Langhaus der alten 
Petersbasiiika (9. Jahrhundert) und von S. Pietro di FercnüUo 
zwischen Terni und Spoleto (ungefähr gleichzeitig). Die Concordanz 
des alten und neuen Testaments ist audi zu erkennen in den zahl^- 
rdchen Wandgemälden von S. Angelo in Formis. Dort erzählen die 
Oberwände des MittebdufTes die Geschichten des neuen und die Wände 
der Seitenschiffe die des alten Testaments^ Ebenso im Dom au Monreal^ 
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nur dass dort die Scenen des alten Testamentes in das Mittelschiff verlegt 
sind. Das hatte seinen Grund in folu;endeni. Das Sanctuarium des Domes 
von Münreale, Qucrhauü und Altarhaus, ist die Nachahmung einer byzan- 
tinischen Kirche, und dieses Vorbild verlangte die Geschichten Christi an die 
OberwSnde der die Vierung umgebenden Teile zu setzen. In Monreale 
wurden noch die Oberwände der \^erung mit dazu verwendet Aber 
man wollte doch auch den abendländischen Typus der Entsprechung 
von altem und neuem Testament innerhalb des Langhauses nicht ganz 
au%eben, defdialb ddmte man die Gesdiichten Christi und zwar seine 
Wunder und Reden auch noch auf die Seitenschiffe des Langhauses 
aus. In der Cappella Falatina finden die Geschichten Christi im Lang- 
haus keinen Platz, da die Seitenschiffe den Erzählungen aus dem Leben 
des Petrus und des Paulus gewidmet sind; die Kapelle war nämlich 
dem ersteren geweiht; aber eine gedankliche Beziehung zwischen dem 
Sanctuarium mit seinen Darstellunnren aus dem neuen Testament und 
den Geschichten des alten Testamentes im MitteischifT ist doch gewahrt 
durch Einzelgestalten von Heiligen zwischen den Arkadenbögen des 
Mittelschiffes; ebenso wie in S. An^elo in Formis zwischen den Arkailcn- 
bügen im Mittelschiff nüt seinen Darstellungen des neuen Testaments 
Propheten und in den Seitenschiffen mit ihren alttestamentlichen Bildern 
Einzelgestalten von Heiligen auf die Beziehungen beider Bildercyklen zu 
emander noch besonders hinweisen. Den Typus von der Concor- 
danz der beiden Testamente in voller Reinheit finden wir im 
Langhaus von Assisi wieder. Dort sind an den Oberwänden des 
emzigen Schiffes auf der einen Seite die Geschichten des alten 
Testaments und auf der anderen das Leben Christi geschil- 
dert Es entspricht den bjrzantinischen Mosaiken Sidliens und ist auf 
deren Beispiel zurückzuführen, dass die Geschichten des alten Testa- 
ments mit der Schöpfung der Welt beginnen und mit den drei Erz- 
vätern aufhören, das Thema von Sicüien wird in Assisi noch durch 
zwei Bilder aus der Geschichte des ägyptischen Joseph überschritten. 
F'erncr ist es wohl auf byzantinisches Beispiel zurückzuführen, r!:i<s d'w 
Himmelfahrt Christi und die Ausgiessung des heiligen Geistes, welche 
in den Kirchen vom Athost\pus ihre Stelle dem Altarhause zunächst 
haben, besonders hervorgehoben aind, indem sie an der Fassadenwand 
stehen, über ihnen befinden sich die Brustbilder des Petrus und 
Paulus und unter ihnen die Halbfiguren der Madonna zwischen 
zwei Engeln. Unter diesen Bildern läuft an allen drei Wänden des 
Langhauses ein Streifen mit 28 Darstellungen aus der Legende 
des heiligen Franz entlang. 
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Für die Ausmalung der Decke bot die bisherige Kunst keine 
Beispiele, da das Langhaus der Basiliken mit einer kassettierten Holz- 
decke versehen war oder das Sparrenwerk des Dachstuhles offen Hess. 
Man ist auch augenscheinlich in Verlegenheit gewesen, passende Gegen- 
stände zu finden, deshalb fies« man xw« Gew5]b«jodie ohne figürliche 
Darstellungen. In dem zweiten Kreuzgewölbe von der Vierung sind in 
Medaillons die Brustbilder des Heilands (mit der Umschrift: 
Jesus Christus rex g^oriae), der Madonna (Sta. Maria mater Det ora pro 
nobis), des Franz (Ora pro nobis» Ste Frandsce), und des Täufers (Ste 
Johis Ba.tista, ora pro nobis) angebracht In den beiden spitzen Winkeln 
aller vier Dreiecksfelder stehen Engel auf Weltkugeln, mit Wdt* 
ki^eln und HeroldsUiben in den Händen. Sie erinnern an die altchrist- 
lichen und byzantinischen Verzierungen eines Gewölbefeldes, wie wir 
ihnen in Ravenna und S. Marco zu Venedig begegnen, mit vier Engeln, 
die ein Mittelmedaillon tragen. In dem Gewölbeqnadrat zunächst der 
Eingangswand sind die vier abendländischen Kirchenvater ;_^emalt, 
welche Franziskanern ihre Lehren vortragen. Wir haben die 
vier abendländischen Kirchenväter bisher nur einmal in einer Kirche 
dargestellt gefunden, als kleine Figtiren in dem Rankenwerk von S. de- 
mente zu Rom. Hier in Assisi entsprechen sie gedanklich und örtlich 
den vier Evangelisten im Gewölbe der Vierung, eine Nebeneinander- 
atefiui^ die dann häufig in der Kunst wiederkehrt*) 

In dem Gurtbogen vor der Fassaden wand ist eine Anzahl 
von Heiligen in Einzelfiguren zu zwei und zwei nebeneinander 
dargestellt; und Brustbilder von Heiligen beleben die Laibungen 
der einzelnen Gewölbejoche. 

So steht also, um es zum Schluss noch einmal zu betonen, die 
malerische Ausschmückung der Oberldrche von Assisi trotz der neuen 
Bauform und ihren veränderten Bedingungen gedanklich in engstem 
Zusammenhang mit der ganzen Entwicklung des Kirchen- 
schmuckes von der altchristlichen Zeit an, so sehr, dass nicht nur 
das Langhaus in seinen oberen Teilen ^enan dem altgeheiligten Typus 
entspricht, sondern dass wir uns sogar die ganze Bilderfolgc des Sanctua- 
riums zu eineiti, Apsis und '1 ribunenbogen einer Basilika bedeckenden 
Mosaik verdichtet vorstellen könnten, welches beim Tribunenbogen den 
klassischen Typus der altciiristlichen Zeit, wie wir ihn in schönster Aus- 
bildung von S. S. Cosnia e Damiano kennen, wiederholt, und welches 
bei der Apds in seinen Gegenständen den ungefähr gleichzeitigen 



i) V«fL die $pltafea AbbOdoncen. 
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Mosaiken in Rom entspridkt; die ibreiseits wieder aus der gaii2«i voilier- 

gehenden Entwicklung hervoi^ewachsen sind. Bisher waren aber die 
italischen Kirchen immer nur teilweise mit Bildern geschmückt gewesen. 
Nur in seltenen Fällen ging diese Ausstattung über das Allerh eiligste 
hinaus. Ausser S. Angelo in Formis, wdches starke byzantinische Ein- 
flüsse zeigt, waren es die mehr zur byzantinischen als zur italischen 
Kunst gehörenden sicilischen Kirchen und das damals noch unvollendete 
S. Marco zu Venedig, welche die ersten Beispiele von in allen ihren 
Teilen mit Bildern versehenen Kirchen in Italien aufstellten. Auf sie 
und die byzantinischen Mnster im allgemeinen verweist noch besonders 
die Ausstattung der unterjj^eordneten Architekturteile durch einen Chor 
von Kinzelgestalten, Engeln, Patriarchen, Propheten, Heiligen, welche 
die frühere italische Kunst, ausser zur altchristlichen Zeit im ersten Ent- 
wicklungsstadiuni in Ravenna, nicht gekannt hatte. In der Ausschmückung 
des Langhauses von Assisi haben wir noch weitere ganz bestimmte 
Hinweise auf die sicilischen Kirchen gciundca, und die römischen Mosaiken 
des Jacopo Torriti zeigen, welch mächtigen Einfluss die byzantinische 
Kunst gegen Ende des 13. Jahrhunderts stilistisch auf Italien gewann. 

Die Oberldrcbe von S. Francesco zu Assisi bt jedoch nidit nur 
nach den genannten italo-byzantinisdien Kirchen das erste Beispiel 
einer in allen ihren Teilen mit Bildern ausgestatteten italischen Kirche, 
sondern sie ist darin auch mustergültig geworden fiir die Zukunft, denn 
nach ihr wurde die gänzliche Ausstattung ebensosehr zur Regel, wie 
sie bisher eine Ausnahme gewesen war. Es war von grosser Wichtig' 
kdt, dass man in S. Francesco nicht die Technik des Mosaiks, sondern 
der Wandmalerei wählte, erst dadurch wurde die allgemeine Nachfolge 
möglich, da die Anfertigung des Mosaiks zu schwierig und teuer war. In 
den früheren Jahrhunderten hatte die Wandmalerei immer nur ein minder- 
wertiges Surrogat fiir das Mosaik gebildet, von S. Francesco an wurde 
sie die vornehmste Kunstart in Italien, und diesem Umstand ist die 
grossartige und monumentale Entwicklung der italienischen Malerei in 
der Folgezeit zu danken. 

In den der Oberkirche von Assisi und den romischen Basiliken vom 
Ende des 1 3. Jahrhunderts gemeinsamen Gedanken lasst sich aber auch 
eine Verandenuig c^eL^en früher, eine RuckbildiMi .'' 'yciyrn d ;^ ^ Alt- 
christliche bemerken. Die Darstellung der weniger bedeutenden l^ei- 
ligen ist nämlich fast t^anzlich vermieden, es treten vielmehr nur die 
höchsten göttlichen i^ersonen und die ihnen zu allernächst stehenden 
lliminelsbeu ohner, die Engel, die Apostel, unter ihnen besonders Petrus 
und Paulus, Johannes der Täufer, die Evangelisten und aus dem alten 



Digitized by Google 



I66 ASSISI UND DIE ENTWICKELUSG DES BILDERSCHMUCKES. 



Testament die Propheten au( wozu noch die vier Kirchcm äter und die 
beiden neuen Heiligen des Franztskanerordens, Franz und Antonius v<m 
Padua, kommen. Darin ist die Einwirkung des Franz von Assisi 
deutlich zu erkennen. Wie er überhaupt den Geist der aitchristlichen 

Zeit wieder heraufzuführen strebte, so verehrte er fast ausschliesslich 
die höchsten göttlichen I^rsonen, den Heiland, Maria, die Engel, unter 
ihnen besonders Michael, Johannes den Täufer, die Apostel und zwar 
besonders Petrus und Paulus. In den weitaus meisten Fällen wendete 
er sich mit seinen (iebeten unmittelbar an Christus und Maria. Seine 
Grahkirche ist in der gedanklichen Auswahl und Anordnung der Malereien 
ein Zeugnis seiner Wirksamkeit 

So giebt die Oberkirche von Assisi dem ivuluulis..toriker die wich- 
tigsten Aufschlüsse. Die ganze Entwicklung des Kirchenschmuckes bis 
auf diesen Punkt ist eins der lehrreichsten und wertvollsten Kapitel m 
der Gesdiidite des menschlichen Geistes. 
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Cimabues erstes Auftreten 
und die Anfänge der toskanisch-umbrischen MalereL 

Der Bilderschmuck in Querhaus und Chor der Oberkirche 
von San Francesco zu Assisi ist mit Ausnahme des zweimaligen 
Vorkommens der Kreuzigung Christi im Gedanken so einheitlich, dass 
er im Zusammenhang erdacht sein muss. Mögen vielleicht auch mehrere 
geistliche Berater dabei thätig gewesen sein, ein einziger Künstler muss 
die Anordnung des Bildschmuckes bestimmt haben, und dieser Künstler 
ist Cenno di Pepo genannt Cimabue. Um für die künstlerische 
Würdigung der Gemälde von Assisi den richtigen Standpunkt zu ge- 
winnen, müssen wir uns mit den Anfängen der toskanisch-um- 
brischen Malerei vor Cimabue bekannt machen, da dieser ein 
Toskaner war, und Toskana und Umbrien in dieser frühen Zeit künstle- 
risch eng miteinander zusammenhingen. Die Wandgemaide zu Assisi 
sind nicht Cimabues frühestes uns bekanntes W^erk, daher werden wir 
uns, bevor wir näher auf letztere eingehen, auch mit den früheren 
Arbeiten Cimabues beschäftigen müssen. 



l 



Google 



j68 



CIMABUE UND DIE ANFÄNGE L\ TOSKANA UND UMBKIEN. 



I 



Die Kunstübung hatte in Toskana in der zweiten Hälfte des 12. Jahr- 
hunderts mit der Plastik betmnnen. Bei den Arbeiten in Pistoja, 
Florenz, Arezzo, Lucca kopierten die Verfertiger altchristliche oder 
byzantiiiisdie Werke aus verschiedenem Material und übertrugen ihre 
Form ohne Veränderung in den Stein, oft unter kolossaler Vefgrösserung. 
Das ist ein Zeichen vollständ^er Barbarei^ der jedes künstlerisdie Ge- 
fuhl fehlt Nicht viel besser stand es mit der Malerei 

Für Umbrien können wir zunächst einige Werke nachweisen, welche 
bessere Elemente aus der altchristUdien oder byzantinischen Kunst be- 
wahren. Vielleidit ist audi eme soldie Arbeit toskanischen Ursprangs. 
Die Hauptaufgabe der Maler bildete damals die Herstellung grosser, 
zuweilen auch kleinerer Holzkruzifixe. 

■ 

Das Werk von vielleicht toskanischem Ursprung ist das kolossale 

Kruzifix in San Michele in foro zu Lucca. Christus ist mit vier 
Nägeln am Kreuz befestigt Er ist nicht tot, sondern die Augen in 
dem jugendlich schönen Antlitz sind offen und blicken geradeaus, in 
jener friiheren Auffassunj:,'-, welche sich nicht entschliessen konnte, den 
Tod des Erlösers darzustellen, sondern den Herrn selbst am Kreuz 
triumphierend schilderte. Auf malerische Modellierung hat der 
Künstler verzichtet, dafür aber den Körper in Relief gesetzt, der Nimbus 
mit dem darau%emalten Kopf neigt sich zur Erhöhung der eindring- 
lidien VS^kung wie bei den meisten früheren Kruzifixen etwas vor, der 
Gürtel an dem oberen Rande des Lendentuches war mit Edelsteinen ge> 
schmückt Am oberen Ende des Kreuzes erscheint die thronende 
Madonna mit zwei Engeln, an den Enden der Querarme sind 
fliegende Engel und die Evangelistensymbole dargestellt Zur 
Seite des Leibes sind auf einer Verbreiterung des Kreuzes Johannes 
und Maria, zweimal die Geisselung, die Grablegung und die 
Marien am Grabe gemalt, unter den Füssen Christi Petrus und die 
Magd. Da dieses Kruzifix ein Tafelbild ist, braucht es nicht in Lucca 
entstanden zu sein, sondern kann aus einer anderen Landschaft Italiens 
hierher gebracht worden sein. 

Die beiden .schönsten Kruzifixe mit dem triumphierenden Christus 
befinden sich näher an Rom, der Stadt, welche die altchristliche Tra- 
dition um besten bewahrt hatte, in Santa Chiara 7.u Assisi und im Dom 
zuSpoleto. Das Kruzifix in SaataChiara zu Assisi (Abb. 70) befand 
sich ursprünglich in der kleinen Kirche San Damiano vor der Stadt und 
soll zum heiligen Franz gesprochen haben, ihn auflfordemd^ das verfallene 
Kirchlein wiederherzustellen; es wird in einer von der Kirche nicht zu- 
gäi^lidien Kapelle bewahrt und nur durch das Gitter bei Kerzen- 
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beleuchtung gezeigt, wodurch der Eindruck ongenidn gesteuert vntd. 
Der Heiland hängt nicht am Kreuz, sondern mit wagerechten Armen 
steht er t:ferade aufi^^erichtet da, das Haupt, mit den dunklen offenen 
AuL^en, auf dem Nimbus ein wenig vorgeneigt. Am oberen Ende des 
Kreuzes ist das symbolische T<amm, von den Halbfiguren zweier 
Eni^rfl feierlich bet^dcilet, angebracht, an den Enden der Querarme be- 
fintien sich Engel, und zu den Seiten des Leibes stehen in kleineren 
Figuren links Maria und Johannes, rechts die beiden anderen 
Marien und Nikodemus. Neben der Mutter des Herrn noch eine 
ganz Iddne Figur. ') Der AuiTassung vom triumphierenden Christas ent- 
sprechend trauern diese Personen nicht Christus hat noch den 
italischen runden Kopftypus, nur die Zeichnung der rundbogigen Augen» 
brauen und der Ideine Schnurrbart, sowie der ein wenig zugespitzte Bart 
haben sich der byzantinisdien Form etwas anbequemen müssen. Die 
Haare wallen in langen Lodcen auf die Schultern herab. — Das Kruziflx 
im Dom zu Spoleto befand sich früher in der Kirche S. S. Giovanni 
e Paolo. Am Fuss des Kreuzes steht die Inschrift A. D. MCLXXX VII 
M. OPVS ALBERTO SOM ... Das Werk stammt also aus dem Jahre 
H87 und ist wahrscheinlich von einem Maler Namens Albertus ver- 
fcrtif;t. Die Haltung Christi ist dieselbe wie auf dem Kreuz zu Assisi, 
aber der Köpft) pus steht dem B) zantinischen näher, wie die längere 
Form, die Zeichnung der Augenbrauen, die lange und schmale Nase 
bezeugen. Doch ist das by zantinische Vorbild ein gutes gewesen, etwa 
ein Kopf in der Art des Kolüssalkopfes in der Apsis des Domes von 
Cefalu. Der Künstler hat sich bemuiit, ni dem Gesicht jugendliche 
Schönheit auszudrücken, und die Augen blicken sanft, mild und hoheits- 
voll Aus den Füssen Christi fliesst das Blut auf den Schädel Adams, 
der in einer Höhle Hegt Die Muskulatur des Leibes ist schemattsch 
gezeichnet. Zu beiden Seiten stehen lächelnd die Madonna und 
Johannes in stark byzantinisierender Gewandung. Während das 
Kruzifix von Santa Chiara zu Assisi also in der Hauptsache die latei- 
nische Kunstform bewahrt, hat sich der Maler des von Spoleto stark 
an die byzantinische Kunst angelehnt, wenn auch trotzdem in dem Kopf 
Cluisti ein lateinisches Gefühl is^ das die italische Herkunft des Künstlers 



il Auf i!rr abcrebildcten Kopie ist diese Figxn Lonfnmt^, was ich bei dem r>ri(jinal 
aus der Eitifcniuiig nicht erkennen konnte. Die beiden kleineu Figuren neben isikodemus, 
von denen die luttere durcb die ImcliTift eis Htraptmana beieidmet wird, habe idi 
Original nicht gesehen. Dass die Kopie nicht gan/. genau ist, erhellt daraus, dass am Ende 
des oberen Kreozarme« an Stell« der DanteUang des Lammes zwischen Engeln die Himmel» 
fahrt getxcteo ist. 
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nicht verleugnet. Das Kruzifix in Assisi ist roher, aber natürlicher und 
wahrscheinlich etwas friihcr als das von Spoleto. 

Auch in Toskana finden wir ausser dem schon erwähnten von 
San Michele zu Lucca eine ganze Anzahl von Kruzifixen mit dem 
triumphierenden Heiland. Aber keins reichtauch nur entfernt an den 
Eindruck des von Assisi oder an di« milde Schönheit und sorgfältige 
Ausfidnnn^ des in Spoleto heran. Gleich damals zeigte sich der für 
die frilhe toskanische Kunst so verhängnisvolle Einfluss der 
byzantinischen Malerei Aber zunächst blieb es bei einer leichten 
Beeinflussui^ in Einzelheiten, etwa von derselben Art wie in Rom im 
12. Jahihundert Am wenigsten byzantinische Einflüsse hat das Kruzifix, 
welches unter Nr. 3 in der Galerie der Uffizien zu Florenz*) auf- 
bewahrt mrd. Die Farben sind hell und bunt, die Köpfe haben nur 
wenig vom byzantinischen Typus. In den kleinen Bildern, welche die 
Hauptdarstellung begleiten, sind die Augen scharf seitwärts gerichtet, 
wodurch der Maler das Leben besser auszudrücken hoffte; aber es ist 
nur eine komische Wirknng^ herausgekommen, da es scheint, al'^ über- 
wachten die Personen eniander misstrauisch. Durch I nirahmunt^ mit 
schwarzen Strichen hat der Maler versucht, das Auge ausdrucksvoller 
zu machen, wie bei den Mosaiken in der zweiten Hiilfte des i. Jahr- 
tausends Auch das mit BKLINGERI' MK PINXIT bezeichnete Kruzifix 
im I'alazzo pubblico zu Lucca 't hat noch wenig Byzantinisches, wie 
schon der grosse Kopf zeigt, sondern hält sich mehr an das Vorbild 
in San Midide derselben Stadt Andere Kruzifixe mit dem trium- 
phierenden Christus befinden sich zu Pisa (an versdiiedenen Stellen), zu 
Sarzana bd La Spezia, zu Lucca, Siena, Arezzo, Castiglione 
Aretino.*) Auf dem ganz übermalten Kruzifix in derOtppdla maggiore 

i) Von Ciowf und Cavakfliolla nicht enrihnt. Die Beschieibaag der Kcutißxe bei 

ibacn ist sehr oft ungenau. 

%) tsM Xfluifix, das idion bei «inett Wmider im Jahne Im8 eme Rolle spielt, be* 
findet sidi in S. Ginglia sa Lncca. (Die mit * BexeidiDeteo habe ich nicht gesdieo.) 

Von Shnlichcr Art wie das Flnrfntinfr i<;t t1a<! Knirifix in der Pinakothek zu Pisa. *♦) 
(Die mit ** Bezeichneten von Crowe und Cavalcasellc nicht erw&bot.) Dort fiUichüch 
dem Ginnla FfMao tagesclirielien (vielleicht dasselbe, wdehes Crowe and Cavalcaselle bn 
Hospital zu Pisa aufHlhrenl, ebenda ein anderes aus S. Francesco stammendes**^ Das 
Kru/ifix in Santa Marta /u Pisa ist gSn/lich iib<rnuil!; iliiscin stillen nach Crowe und 
CaTalcaselle zwei iOtuiüxe in San Sepolcro zu Pisa und zu Sarzana bei LaSpezia *) 
(ietztettts nadi Rosdnl vd» Jabie 11 38 and tob einem Maler Willidm) Mnilidi sein. Oowe 
und Cavalcaselle I, 141 enriOwen ' in aus Santa Crestina alt Pisa stammendes Kruzifix 
in Santa Cat*-rina in Sif*na. Ich hulif das Werk nicht lachen dürfen. Eine Kopie 
davon befindet sich auf einem Ilaiockbilde derselben Kirche. Danach scheint Christus mit 
oflMMB Auseo daigesicllt so sein. Ad dm Quenimen befiaden sidi Engel, zn den Selten 
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des Camposanto zu Pisa besagt eine Inschrift des 17. Jahrhunderts, 
dass es 123H g-emalt wäre, wodurch wohl ungefähr die diesseitige Grenze 
für die Darstcllun<^ des triumphierenden Christus am Kreuz bezeichnet 
sein dürfte, lui übrigen werden wir diese Kruzifixe Toskanas etwa um 
das Jähr 1200 ansetzen müssen. 

Bd allen übarlebensgrossen toskanischen Kruzifixen ist, wie scbon 
bd dem in San Midide zu Lucca, die Hauptdaistellung von einer 
Anzahl kleinerer Bilder beg^ldtet, welche ndi auf die Enden der 
Kreuzesarme und auf eine Verbrdterung des Holzes zu beiden Sdten 
des Leibes Christi verteilen. An der oberen Endigu ng des K reuzes 
über dem Haupt Christi wird auf das Überirdische, den Himmel als 
ew%en Sitz der Gotthdt^ hingewiesen durch Gott» der in der Gestalt 
Christi zwischen zwd Engeln thront, oder durch Maria zwischen Engdn 
oder zwischen Engeln und Aposteln. An den Enden der Querarme 
werden die nächsten Angehörigen Christi voi^ftibrt, welche bei 
der Kreuzigung zugegen waren, entweder nur Johannes und Maria oder 
diese beiden auf einer Seite und :mf der anderen die beiden anderen 
Marien; oder es wird durch die vier Evangelistensymbolc daran erinnert, 
dass Christus durch seinen Tod die Menschheit erlöst, oder 
dieser Hinweis auf die Menschheit wird durch das letzte Abendniabl 
und die Fusswaschung gegeben, da ersteres vorbildlich für den Tod des 

d«s Körpers je zwei Hcili{;e. Unten nicht erkennbare FlgOKP. Gmos fibeiBMlt ist andl 

ein klciuf's Kr«?ifix fiber drj Sakrist'ithiir der Pi^ve tv Arezjo, dem nach Crowe und 
CaTalcascUc ein aodcrrs in der Cappcll» del Sacramento bei der Collegiata di 
Caittglione Aretino *) ntopredieo tolL 

1) Florenz, Uffizien Nr. 3. An den Querartnen auf der einen Seite Maria und 
Johannes, auf der anderen eine Maria (di*" ander»; tiicht « rha1t<*ni. Zu den Seiten des I.cib»*s: 
Fasswaschung, Judaskuss, Gclsselung, Kreuzabnahme, Christus in der Vorhöllc. Unten Ge- 
fangennahme. 

Lucca, Palazzo pubblico. Oben: Maria mit zwei Engeln. Qnennne: Die vier 
ETangelistonsymboli-, Zu den Seiten dc^ Lcifx-s: Marin und Johannes. 

Pisa, Pinakothek, üben: Madonna zwischen Engein und Aposteln. Quenruie: 
Abeodiaalil und FusiwaMhvo(f. Zn den Sehen des Ldbes: Gebagennahme, Knadgaog^ 
Marien am Grabe, Christus in Emaus, zweimalige Erscheinung des Aufetstandenan bd sdnen 
Jttogera. Unten: Ausgicssung des heiligen Geistes, ohne Maria. 

Pisa, Pinakothek. Kruzifix aus Sau Francesco stammend: An den Querannen die 
EvangeUstensjmboIe, «i den Seiten des Ldbes Maria und Johannes, unten t Pelms und ^ 
Magd. 

Pisa, Santa Marta. Oben: Glorie Gottes, Querarroe: Johannes und Maria. Zu 
den Seiten des Leibes: Gefangennahme, Christus vor dem Hohenpriester, I>oroenkiönung, 
G^elnng, Kreuzabnahme, Marien am Grabe. Unten: Petrus und die Magd. 

Pisa, San S<']'olcrri. Oben: Gott thronend. Querarmc: Letztes Abendmahl \iiul Fuss- 
waschuug. SeiteustUcke : Gcfangeauahme, Kreuzigung, Marien am Grabe, B<^egnuDg in Emaus, 
Abeadmahl, leiste Erschcinang unter den Apostdn. Unten: Ansgiessuug des hcSigeo Gdstes. 
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Herrn und die letztere symbolisch für seine Enuedf^uiig ist Wenn 

am Fuss des Kreuzes Petrus und die Magd daigestellt sind, so wird 
dadurch an die Schwache des Menschen und seine Neigung zur Sünde 
erinnert, die so gross sind, dass selbst der erste unter den Aposteln 
nicht standhaft blieb. Wie notwendig war also die Erlösung 
durch den Tod des Herrn! Es finden sich am unteren Ende des Kreuzes 
aber auch die Gefangennahme und die Ausgiessung des heiligen Geistes. 
Zu den Seiten des Leibes ist in der Regel in ^echs Bildern die 
Passion dargestellt, beginnend mit der Gefangen nnliiiie und endigend 
mit (irn Marien am Grabe oder Christus in der Vorholle. Bei den 
Kruzifixen m San Sei)olcro zu Pisa und in der Pinakothek ebenda sind nur 
zwei Scenen der l'assion gewidmet, nur die Gefangennahme und die 
Kreuzigung, die anderen behandeln entsprechend der Auffassung der 
Haujjtfigur den Triumph des wiedererstandenen Christus und 
seine letzte Erücheinung auf Erden: die Maiica .ua leeren Grabe, 
die Begegnung in Emaus, die Erscheinung unter den Aposteln. 

Von demselben Geist wie diese Kruzifixe mit dem triumphierenden 
Erlöser wird ein grosser Cyklus von Wandbildern getragen, die uns 
aus jener Zeit erhalten sind Eine Stunde vor Pisa an der Strasse 
nach Livomo, wo sich ehemals der Hafen von Pisa befiuid, liegt die 
Kirdie San Pietro a Grado, dort erbaut, wo der Apostel gelandet 
sein soll Es tat eine altchristliche Basilika ohne Querschifl^ deren Lang- 
haus ursprunglich nur aus vier Arkaden bestand, neun weitere sind 
später himsugelügt worden. Die Oberwände des Langhauses sind in 
31 grossen Bildern mit den Geschichten der beiden Apostel- 
fursten Petrus und Paulus*) versehen. Darüber sind Arladen in 

l) Die DaistclluDgeu an den Oberwänden des Langhauses von San Pictro a Grado 
bei Pisa sind folgende: 

Rechte Wand, am Altar beginnend: l. Berufung des Petrus und Andreas z\un 
Apostelamt. 2. Petrus wandelt auf dem Meer. 3. Petrus holt den Zinsgroschen axis dem 
Munde des Fischers. 4. Verdorben. 5. Übergabe des Schlüsselamtes, Weide meine Lämmer. 
6. Johannes und Petnu hellen den .Ddimen «n der schönen Pfoito des Tempels. 7. Petnu 
hdlt Kranke durch seinen Schatten. 8. Petrus bestraft .Ananias und Saphira. 9. Petrus 
erweckt rJir- Witwe Tabitha vom Tode. lo. Petrus vom Enf^fl an? dmi Ofaiij^nis bi ffrif. 
II. Verdorben. 12. Petri Meerfahrt. 13. Die Kirche von San Pietro a Grado ^wo Petrus 
landet). 14. Veidorben. 1$. Btliger, die den Apostd begrSssen. 

Linke Wand, am Altar beginnend: 16. Verdorben. 17. Wahrschdnlkh Petrus und 
Paulus vor dem Pmknnsul. 18. Bestrafung des Simon Magus. If). PetriT! utxi P;uil\is 
nehsien Abschied voneinander, ao. Kreuzigung Petri. 31. Enthauptung des Paulus, dir. 
drei QneUen. 22. Petnu wird begraben. 23. Paulas nM begraben. S4. "Ein junger Mann 
wird von rttckirtrta von Soldaten erschlagen; unten fressen Iliimlr rin< n LeidiBBiD, darunter 
eine Inschrift, Welche mit den Worten beginnt: 0\ NERO IMI'LIKATOR .... 2!^. Di*^ 
Christen wurden von Soldaten verhindert, die Leichen der beiden Apostel in die Katakomben 
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romanischen Formen gemalt mit Fenstern, die entweder mit Läden 
geschlossen oder ganz oder hulb offen sind. In den ganz und halb- 
offenen stehen Enj^el. Unter den Bildern läuft eine lange Reihe vun 
Papstbildnissen hio. Diese Malereien enthalten noch nicht das 
Düstere und Grämlidie späterer Arbetten. Wohl sind sie nicht ohne 
Kenntnis und Nachafamui^ der byzantinischen Kunst hergestellt, aber 
sie knüpfen doch auch ebenso deutlich wie die vorgenannten Kruzifixe 
an die altchristUdie Tradition an. Wie die Skulpturen am Ostportal 
des Baptbteriums zu Pisa, die wohl dem Ende des 12. Jahifaundeits 
angehören, so greifen auch diese Malereien auf altcfarisüiche oder 
frühbyzanttnische Vorbilder zurück und haben von ihnen das antike 
Kostüm und bei den Soldaten die römische Rüstung entlehnt Die 
Kreuzigung Petri geht neben einem Obelisken mit zwei Löwen vor sich. 
Dabei wird aber doch auch der Wirklichkeit ein Rück ^ej^önnt, indem 
der Tempe! zu Jerusalem bei der Ilerlung des Lahmen an der schönen 
Pforte mit der Apsis des Doms zu l'isa ausgestattet ist, und die Kirche 
San Fictro a Grado, bei welcher der Apostel landet, nach der wirk- 
lichen Kirche, in welcher sich die Malereien befmden, in Innen- und 
Ausscnansicht gemalt ist. Dabei sind aber auch manche der trivial 
natürlichen Zü^e, weldie der spat b)zantinii>chen Kunst eigen sind, 
mit unterlaufen, z. B. die naturalistische Darstellung der Leichen der 
beiden Apostel Petms nnd Paulus, die blddt und &hl sind und deren 
Gesichter im Tode zusammengeknifTra erscheinen. Ausser der Ver> 
mddung düsterer Grämltdikeit hat diese Kunst aber gar keine Vorzüge, 
in keinem Punkt findet ach wirklich künstlerisches oder monumentales 
Geföhl.') 

Der altchristliche Grundton in der Auffassung und in der 

künstlerischen Form wurde in der toskanisch*umbrischen Malerei 
in den ersten Jahrzehnten des 13. Jahrhunderts verwischt, und 
zwar gabt was die Auffassung anbelai^, den Anstoss dazu eigentüm^ 

licherweise die Thätigkeit eines Mannes, dessen höchstes Streben es 
war, die altchristlichen Zeiten wieder heraufzufuhren, des Franz von 

m bringen. 26. beiscuung der beidcu Leichen iu licin CüiDetfrium des heiligen Sebastian. 
37. Dem ancsitdeeo Kaiser CoBslantIa enehciiM» Petras nnd Pmlt» im Timimi. sS. Der 
heilige Silvester zeigt dem Kaiser die Bilder der beidea Apostel. 29. Kaiser CodfitUktfli 
lässt die Peterskirche erbauen. 30. Einweihung der Peterskirche. 31. Verdorben. 

Den Malereien lu Sau Pictro a Grado verwandt ist eine zwischen den beiden Jobaooes 
thnmende Madonna im obeieD Seal der Opera des Domes su Pisa. 

I) Sof^^ar profnn.' r,r»jTf;nst5ndc sind damals in Toskaiiu >^i-niaU worden, wie die 
kttMÜerisch allerdings ganz schlccbteo Reste von Darstellungen einer Jagd vom Jahre 1237 
im Palatzo del Podestk tu San Gimignano beteageo. 
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Assisi. Aber mehr noch: l'ran/. war (geradezu ein .\j)o.stcl der Freude. 
Kr saf^e, der Mensch habe nur Grund betrübt zu sein, wenn er ge- 
.sun(ii<{l habe. Bei einem Ordenskapitel Hess er, wie sein erster Biograph 
Thomas von Celano berichtet, in grossen Buchstaben anschreiben: ,.Die 
Brüder mögen vermeiden, sich jemals düster, traurig und bekümmert 
zu zeigen wie Heucliler, im Gegenteil man finde sie jederzeit freudig in 
dem Herrn, fröhlich, liebenswürdig und wohlwollend, wie es sich zjcmt". ') 
Der Gedanke an den Heiland erfüllte ihn mit unendlichem Glück. 
Andererseits aber fühlte er das Leiden Christi so lebendig mit, dass er, 
nach Bonaventura, bei jedem Gedanken daran bis zu Thränen ergriflen 
wurde. Fra Bartolommeo von Pisa,^ ein Franziskaner, welcher hundert 
Jahre nach Franz lebte, sagt: „Nadi der heiligen Jungfrau, nach Johannes 
hat Franz die Leiden Christi am meisten mitgefühlt". Dass Franz dieses 
tiefe Mitgefühl mit den Leiden Christi besessen und in seinen Fredigten 
zu erkennen gegeben, spricht sich auch in der L^ende von seiner 
St^matisation aus. Sie ist der Niederschlag von dem Eindruck, wddhen 
dieses MitgeAihl auf das Volk gemacht hatte. So nadihaltig war der- 
selbe, .dass die Legende nicht beider Erfindung der Stigmatisation stehen 
blieb, sondern auch in den vorhergehenden Ereignbsen den biblischen 
Bericht von dem Ende Christi nachahmte. Thomas von Celano und 
Bonaventura berichten, dass Franz auf dem Berge Vernia, bevor er die 
Wundmale empfing, besonders inbrünstig betete und nach dem Willen 
Gottes forschte, was noch ferner mit ihm geschehen solle. Er erhielt 
eine undeutliche Antwort, aus der er nur entnehmen konnte, dass er 
zu grossen Schmerzen ausersehen sei. Sofort erklarte er sich bereit, 
nlles auf sich zu nehmen, alle Ang.st der Seele und alle Schmerzen 
des Körpers. Das ist eine deutliche Nachbildunt:^ des Gebetes Christi 
am Olber;^^ Sehr schön sagen die 1 res Socii, die zu den frühesten 
Hiograplien des Franz gehören: .Semper dum vixit stii^mata Domini 
Jesu in corde suo portavit. Er hat die Wundmale des Herrn nur zwei 
Jahre an seinem K()rf)er getragen, aber solange er lebte, trug er sie 
in seiner Seele. Paulus sagt Galater 6, 17 in ahnlichem Siii;ic m Bezug 
auf die vielen Leiden, welche er durchgemacht hat; „Ich trage die Mal- 
zeichen des Herrn Jesu an meinem Leibe". '-^) Historisch ist es jedenfalls, 



1) IL Cd. Sehe siS. Mit Anapiclui« »nf die Worte Christi Mattlkias 6, 16. 

a) Baitholomeu« de Pisis: De confoimitate Titae beati'FianciBci m1 -nttm Domini 
nostri Jesu Christi. G<!schricbci» 1385. 

3) In der Vulgats beisst der Satz: Ego euim Stigmata Dumiui Jesu in cori)urc mcu 
poito. Auch der grieditscfae Crtest enthSlt du Wort miytivt«. So wurden gewöbalich 
iw Bac1i«taben bestehende Zeichen genannt, wdche im Altertum den Sltlaven als Besitzes- 
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dass Franz einen lebhaften Dranj^ nach dem Martyrium empfand, um 
es seinem Herrn und Meister gleich zu thun. Der Grundsatz der Welt- 
entsagung, auf welchem sein Leben und seine Ordensgründung fusste, 
ist abgeleitet aus der Armut, dem Leiden und der tiefen Erniedrigung 
Christi. Der Susserste Grad der Demut Christi bestand in der Er- 
duldung des schimpflichen Kreuzestodes. Seine Empfindungen und 
seine Gedanken Uber den Kreuzestod des Herrn verkünd^e Franz in 
sdnett Predigten mit hinreissender Wärme dem Voll^ bei der glühenden 
Phantasie, die ihm eigen war, hat er diesen Tod wahrscheinlidi un* 
zählige Male mit allen seinen Schrecknissen und Grässlichkeiten aus- 
gemalt, um dann immer mit der eindringlichsten Warnung vor der Sünde 
zu schliessen, da die tiefe Sündhaftigkeit der Menschheit einen so 
tfrauenvoUen Tod des Herrn notwendig gemacht hatte. Das alles vermag 
vollauf den Wechsel zu erklären, der sich in der Darstellunty Christi 
bald nach der Zeit ties I'Vanz vollzoq', den L'bcri^anLT vom triumphierenHen 
Christus zum ^Tässlich leidenden vmd sterbenden. Gerade wie die Pre- 
digten des Franz, so sollten diese Kruzifixe fien Andächtigen erschüttern, 
ihn auf den qualvollen Tod des Herrn liinweisen, damit er die Sünde 
vermeide, welche die Ursache zu den Leiden seines Erlösers gewesen i^t. 

Das zweite Element in der Wandlui^ der Kunst zu An&ng des 
13. Jahrhunderts war das vollständige Durchdringen des byzan- 
tinischen Einflusses. Wir haben gesehen, dass die Päpste in dieser 
Zeit venetianischob}fzantinische Mosaicisten nach Rom beriefen, und dass 
diese die Apsbmosaiken von San Paolo fuori le mura und San demente, 
herstellten und die römische Kunst, die solange in der Hauptsache 
Selbständigkeit bewahrt hatte, dadurch stark in das Fahrwasser der 
byzantinischen hineingezogen wurde. Diese Herrschaft des byzan- 
tinischen Stils breitete sich nun auch nach Umbrien und Toskana aus^ 
aber während die byzantinischen Künstler, welche in Rom arbeiteten 
doch noch et^vas von der Tradition der besseren Zeit bewahrten, ver- 
mochten die so tief stehenden toskanisch-umbrischen M.der ihre Aii'^^en 
nicht so hoch /.u erlicben, sondern nahmen sich die schlechtesten W orke 
der Byzantiner oder ihrer in ihrem Geist y^cbildeten Schüler zum Muster. 
Die spät byzantinische Kunül machte ihnen vor allem l^lindruck durch das 
triviale und vulgäre Element und den abschreckenden Naturalismus, 
welchem sie in so starkem Gegensatz zu dem bis dahin immer gewahrten 
Erhabenen verfallen war. Als Beispiel mögen die Mosaiken der Vor« 

n lcli' n ilirrr IL rren n l. r -^'i! Snldalon als Keiiiizcidicn ihr»;r Hpcrfilhrcr cingcbnuiut oder 
ciogeätzt wurden. Vou der VorstcUuug solcher Malzeichcu bis zur Hildung der Legende von 
den Wandmalen ist kdo grosser Sdiiitt indir« 
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halle von San Marco zu Venedig und das Jüngste Gericht auf der 
inneren Fassadenwand des Domes zu Torcello dienen, die teils rdn 
byzantinisch sind, teils einen italo-byzantiniscben Mischstil offenbaren. ') 

In den Mosaiken der Vorhalle von San Marco wird mit 
breiter und trivialer Geschwätzigkei't erzählt, mit der grössten 
Ausführlichkeit wird oft unbedentenden Visri^ringen ein besonderes Bild 
gewiclnit't. Dh die Kunst nicht mehr die Kraft hatte, innerlich natürlich 
zu sein, suchte sie natnrliche Wirkung durch vulgäre Typen, unan- 
genehmen Naturalismus, äusserliche und triviale Züge zu er- 
reichen. Bei der Schöpfung Adams ist dieser braun, um anzudeuten, 
dass er aus l.rde gemacht ist, in den Scenen bis zur Schüpfuni:f der 
Eva wirci Adam ohne Schamhaar, sj)ater werden beide mit Schauiliaai 
gebildet. Vor der Geburt Abels werden Adam und Eva zusammen im 
Ehebett vorgeführt Bei der Sintflut wird das Ausbleiben des von 
Noah ausgesandten Raben dadurch erklärt, dass er von einer Leiche 
frisst Die Scene bei der Trunkenheit Noahs wird in läppischer nnd 
obscöner Aosführlicbkeit erzählt Bei Vorgängen, bei welchen Blut 
vergossen wird, ist dieses aufdringlich dargestellt. Mit grösster Wdt« 
läufigkeit wird erzählt, wie die Juden in der Wüste die vom Himmel 
gefidlenen Wachtdn braten, und wie sie aus dar Quelle trinken, welche 
Moses aus dem Felsen geschlagen hat Das Jüngste Gericht im Dom 
zu Torcello giebt besonders Gelegenheit zu widerlichem und ab- 
schreckendem Naturalismus in der Darstellung dar Auferstehung 
und der Hölle. Die Auferstehenden sind eingewickelte Mumien; sehr 
drastisch ist es geschildert, wie die Löwen, Ele&nten, Wölfe, Panther, 
Greif(^ Fische, Vögel u. s. w. Menschen ausspeien. Das Grässiiche wird 
besonders durch zahlreiche Totenschädel, aus deren Augenhöhlen 
Schlangen hervorkriechen, und durch umheigestreute Gliedmassen zur 
Anschauung gebracht 

Von solcher Kunst lernte die toskanisch-umbrische Mal erei 
das Grauenhafte in der Schilderuni^»' des Todes Christi, von ihr 
nahm sie die numierierte und doch nachlässige und schlotteri|^e 
Zeichnung herüber. Die unerfreuliche, trockene, unharmonischt; Farben- 
gcbung verkehrte sie bei den Kruzifixen ins Düstere und nalim sich 
die greisenhafte und kraftlose Grämiichkeit, die vulgären 
Typen zum Heispiel. 

Aber auch tler Wechsel /.wischen dem triumjihierenden und dem 
toten Christus am Kreuz hai sich wühl nicht ganz ohne Einfluss der 

I) Die ältrre Hälfte der Mosaiken io der Vorhalle von San Marco wird noch ins 13,, 
die jtlngcrc ius 13. Jahrhuudert gc&eUt. 

Zimactmaaii, Cäotto I. 12 
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byzantinischen Kunst voll^oL^en. wenn auch der Hauptgrund die Pre- 
digten des heiligen F'ranz gewesen sein werden. Denn die byzantinische um! 
die abendländische Kunst standen in dieser Beziehung miteinander im 
Gegenjjatz; bei keiner vun beiiien war einer der zwei Typen absolut 
herrschend, sondern Ausnahmen kommen auf jeder Seite \'or. aber 
im allgemeinen stellte die b\ z.tnunische Kunst schon im lo. Jaiir- 
hundert immer den sterbenden Christus am Kreuz dar, während die 
abendländische bis zum 13. Jahrhundert den triumphierenden weitaus 
bevorzugte, ja im mittleren Italien aasschltesslidi anwandte. Kraus*) 
hat diesen Unterschied sehr fein daraus abgeleitet, dass Morgen- und 
Abendland in Bezug auf die Feier des Leidens Christi und seiner Auf- 
erstehung einer verschiedenen Aul&ssung und Praxis huldigten. In 
der griechischen Kirche ist der Charfreitag der Hauptfeiertag als Zeit- 
punkt der Erlösui^, während in der römischen Kirche der Ostersonntag, 
als Tag der Auferstdiung, diese Stellung einnimmt 

Der Übergang vom triumphierenden Christus 2ur ab> 
schreckenden Darstellung seines Todes und die Ausstossm^ 
des traditionellen altchristlich^lateinischen Elementes in der Kunstform 
scheint sich allmählich vollzogen zu haben, denn wir sind wohl be- 
rechtigt, die Kruzifixe, welche den Tod noch mild und friedlich 
darstellen und auch in der Form noch nicht ganz so roh sind, als die 
firühesten anzusehen. Das Kruzifix in San Pierino zu Pisa zeigt 
den Heiland noch mit jugendlich schönem Gesicht. Die im Schmerz 
zusammengezogenen Züge sind wahrhaft ergreifaid. ^) Von edler Auf- 
fassung ist auch das Kruzifix in der Cappella maggiore des 
Campo Santo zu PisaJ') (Abb. 71.) Der Heiland hat den Kopf sterbend 
zur Seite c^eneit^t und friedlicher Ausdruck Hei^t auf seinen Zügen In 
den beiden Sceiu u, welche die Begegnung zu lünaus luid den L'n^flanben 
des Thomas tiarsteilen, ist Christus soq-ar nicht ohne Hoheit. Die 
Malerei ist hell und von heiterer Farbenskala. Fs ist, als ob die Maler 
bei diesen beiden Werken durch besonders ausführUche Betonung des 

1) Gesch. der christl. Kunst II, 317. 

2) ( )h«?ii Gott thronend, die Ausj^ifssung des heiligen Geistes, zwei Eiißrl mit Welt- 
kugel und Scc(»ter. Ao deo Endcu der Querarme: Maria uud Johannes. L'ntcn: P«trus uud 
die Magd. Bei diesem Knuifix ist die Beschmlmas tob Crowe und CftTiilcaselle, weldie 
du Gesieht des Hriland.s alt und diLster nenneo, besonders angensn. 

3 Oben Gott thronend, vier Er/.engel und -wn Si m| li'tn. On. rnrm--: Maria und 
Johannes uud die beidun anderen Marien. SciteuÄtückc : Kreuzabnahme, Klage um den 
Leidmam des Herrn, Giablegung, die Marien am Grabe, Begcguung in Enwus, Unglaube 
des llionas. Unten Chrbttns in der VorböUe. 
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Himmlischen und der ewigen Herrlichkeit Christi die Darstelhing des 
Todes paralysieren wollten, denn bei dem Kruzifix in S. Pierino ist 




Abb. 71. Kruzifix in der Cappella mafjgion- des Campo santo in Pisa. 

ZU Häupten Christi nicht nur die thronende Gottheit mit zwei Erz- 
engeln, die Weltkugel und Scepter halten, sondern ausserdem noch die 
Ausgiessung des heiligen Geistes dargestellt. Bei dem Kruzifix des 

12» 
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Campo üanto ist die thronende Gottheit begleitet von vier feierlich da- 
stehenden Erzengeln mit Weltkugeln und Sceptern und zwei Seraphim. 

Der NaturaHsmiis in der abschreckenden Todesdarstellung^ 
bd den späteren Kruzifixen macht sich darin geltend, dass der plumpe, 
geschwollene Leib Christi schwer am Kreuz hängt und nach der Seite 
stark ausbi^, weil die aufgenagelten FUsse dem Herunterhängen 
Widerstand entgegensetzen. Die Gesichtszüge sind im Todeskampf 
verzerrt« die AugeniMauen nadi der Mitte scharf in die Höhe gezogen. 
Die Füsse sind entweder mit zwei Nägeln nebeneinander oder, über- 
einander gelegt, mll einem Nagel befestigt Schon seit dem Anfang 
des 13. Jahrhunderts kommt in der Kunst, wenn auch zunächst ganz 
vereinzelt, die Befestigung der Füsse mit einem Nagel vor. Man legfte 
Franz als besonderen Hinweis auf die Armut, welche das q^anze Leben 
Chri«iti umt:;'ab, den Ausspruch in den Mund, es sei dem Heiland bei 
der Kreuzigunj^"^ nicht einmal die ^enüy^ende Anzahl von Nageln be- 
willigt worden, Jitatt vier nur drei. 1 'urch diesen angeblichen Ausspruch 
des Franz ist die Darstellung mit drei Nägeln, die seit etwa 1275 sehr 
schnell die allciuherrschende wurde, vielleicht besonders befördert 
worden. Solche Kruzifixe mit dem toten Christus, von denen die 
grösseren in der Regel von denselben kleinen Kldem b^ldtet sind, 
welche wir schon früher kennen gelernt haben, finden sich überall 
in Toskana und auch in Umbrien, zu Florenz, Pisa, Lucca, 
Pistoja, San Gimignano, Arezzo, Castiglione Aretino, Perugia, 
Assisi, Gualdo.*) Ein solches Werk kommt auch in Oberitalien vor 



l) Zu Florenz in den Uffi/ien unter Nr. 4*^ (* bf^tifuti^t von Crowe und Taval- 
caselle nicht crwihnt). — Zu Pisa in San >I«itino, in der Cappella majore des Campo- 
Santo und im oberen Sasl der Opera dtt Dome«; ferner das Kinafix det Ginntn Piaauo in 
Sl S. Rsniero e Leotuido. — Zu Lncca im Palazzo pubblieo dn mit den Mdenttmen Deo> 

tlatus fiHus Orlandi de Lucca und der Jahrestahl 1288 bcieichin t'-N Kruzifix (von Cmwr und 
Cavalcaselle als iu den Lagerräumen des Schlosses zu Parma bctiudlich und aus S. Cerboae 
bei Lncca itMUBieBd aii%iefilliit Sie geben ffie Imchrift vngenan. Diese lastet: AJh 
MCCLXXXVffl DEODATI FILl^ ORLNDI DE LVCH l^IE PINXIT. Oben Gott Vater, 

an den Queraraifn Maria und Ttihannfs. Pas pan/c '=t.irk allf^,'•■fri■.^.■^lf.'^ Kin pänzlich neu 
aa%emmlte» und den Leib Christi entlang ausgeschnittenes Kruzifix befindet sich iu der 
Saktiitei von S. Maria de* Serfi ta Lncca, ein änderet in S. Doonloo deiselben Stadt (beide 
von Crowe und Cavalcaselle in der italieoiicben Aosgabe fälschlich unter den wat dem 
triuini>lii<Ti iiden Christus aufgezählt). Ferner stammt aus Lucca <las dem Üunarentiira Ber- 
Itagbleri zugeschriebene Diptychon in der Akademie 2U Florenz, dessen eine Tafel Christus 
am Kreut darstellt (Die andere Tafd endiKlt die Halbfigiir der Madonna mit lOnd, d*- 
neben die Heiligen PetlUS, den Tiufer und Clara. Unten Tilnf stehende Heilige, Andreas, 
AntoniiK, ^Tu:ha^■^, Fmii?, Inkobiis — Zu Pistnja wird nach Crowe «nd Cnvalcaselle ein 
Kruzifix im Vorraum des Domkapitels**) (*• bedeutet, dass ich das Werk nicht gesehen 
habe) aufbewahrt^ ein anderes nadi Tfaode (Repeftorinm 1890) in S. Ffanoesoo**). — Zu 
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und zwar in S. Eustorgio zu Mailand, wahrscheinlich von einem Maler 
in Cremona verfertigt An zweien dieser Kruzifixe haben wir noch 
einen bestimmten Fingerzeig, dass de unter dem Einfluss des Franz 

Sau Giwigoauo bcritdeu sich im i'alauu pubblico xwei Kmzitixc*}, vou deueo das 
kleinere gant aufeemalt ist. (Dm grösseie hat oben die Ansgiessung des heiligen GeUtes, 

an den Enden der Querarme Maria und Johaiinr's und die drei Marien; als Soitenstflcke* 
Judaskuss, Christus vor Kaiphas, Geisselung, Verspottung, Christus im Begriff die Leitir 
zam Kretu hioauf zu steigen, Klage um deu Leichnam Christi. Das klciucrc oben Gott, 
an den Quarannen Maria and Joliannes.) — Zu Aresso ist ein kolossales Kruzifix in S. 
Domeiiic" **) und eins von Murgaritoi.e in S. Francesco Iti k«; beim Eingang; ein dem Mar- 
garitOD'- u:ih< stehendes Kruziüx beftndet sich nach Crowe urnl ( :n alcasetle ia Sau Francesco 
an Castigiionc Arctino**). — Ia der Pinakotbek zuPt-mgia sind drei Kruzifixe, zwei 
kldneie*) und ein kolossales Tom Jahie 127a ans San Beraardino stammend (fiilschlich 
(li-m MarfTarifono zugeschrieben. Thode sagt irrtflmlich, dass es aus S. Francesco stamnu-, 
während Cruwe uud Cavalcaselle iu der deutscheu sowohl wie in der italienischen Ausg^>e 
CS Dodi in S. Bemardino anfl&hien. Von derselben Hand schrinen vier kleinere Tafeln in 
der Pinakothek za Perugia tu sein, welche unter den Nummern 21 — 24 anfgesteUt sind 
un<l *1en segnend*"!! Fr.inr , die Kreuzabnahme' \w<\ nraMefrunfj, i-iu»-- H< iHq-r 111-id Fran? 
darstellen. Dem&clbcn Künslcr sclireibt Thude im Kepertorium für Kunstwissenschaft 
ein auf bdden Seiten bemaltes, ans Assisi stammendes Kiuzlffix im enbischöflichen Mtisettm 
von Köln zu.) — Zu Assisi hängt in der Apsis von S. Chiara an grosses, in der Ronais- 
sancezeit fast ganz n<-.i auff^'i-niriit' ^ Kruzifix, weKli. s unter der Äbtissin Bencd.'tta, der 
Nachfolgerin der im Jahre 1253 gestorbenen heiligen Clara, cutj>taudeu ist. (Von Crowe 
und Cavalcaselle in der italienischen Ausgabe I, Seite 872 eiwShnt.) Das Kmzilix des 
Ginnta Pi'^aiio vom Jahre 1236, das an einem Querbalken in der Oberkirche von S. Fran» 
ccsco hing, iM fitn!. t ^uh jetzt in Gualdo [es war eine Zejtlnnf^ ver5;ch%Vitr,f)(^n, • in Prlvster 
hatte es verkauft ; es fiel dann der Regieruitg in die Hände, welche es wieder nach Gualdo 
xnrackbringen Hess). Ein anderes lulblebensgiosses Kruzifix desselben Malers wird in 
S. Maiia degli Angeli bei Assisi aufbewahrt, ein anderes von demselben Fonnat hingt in 
der zweiten Sakri-slei der rntf-rkirchf vdii S. Fra!jcesco zu A--,s'i-,I*'i. 

Ein Knizitix mit dem loten Christus von der Haud eines byzantinischen Künst- 
lers befindet sich in der Kirche S. Francesco zn Bologna. Ebenso wie in den 
italischen hängt der Heilaad mit nach litiks ausgebogenem Leibe am Kreuz, die Augen- 
brauen sind nach der Mitte vor Schmerz in <lic Hohe gezogen. Der tiefe Emst ist hier 
allerdings auch schon finster geworden, aber der Au&druck hat nichts Abschrcckcudes, 
sondern ist edel und würdig, das Gesicht mit dem breiten Kasenansats und dem leicht 
gebogenen feinen Nasenrücken ist von edlem Typus; Mund und Kinn, bei den italischen 
Kruzifixen oft so absto.ssend hiLsslich, sind hier noch schön. Das Haar ist von schöner 
kastnmenbrauner Farbe und sorgfaltig gezeichnet. Die Muskulatur des Körpers neigt auch 
hier zum Schematiacheb, aber ne ist keinesw^ handwerksmissig und verstindnistos mit 
schwarzen Strichen eingezeichnet. Der Urustmuskel ist durch eine tiefe untere Schatten- 
libie tiervorgchoben. Doch sind dir Arme dünn uud fleischlos, die p'ioger steckenartig wie 
bd den italischen Kruzifixen. Beide Füsse sind ncbcnciuandergccagelt. Die Falteu drs 
Lendentuclies sind so^flUtig gezeichnet und verraten die Absicht su schmttcken durch ihre 
reiche, gewählte Lage r.inl di ■ Aufhebung mit Goldlichtem. Am linken Kn-uzaim steht die 
Madonna, die Hand klageud auf die firast gelegt, das Haupt schmerzlich zur Seite geneigL 
IKe Figur ist sehr seistSrt. Die Figur der gegenüberliegenden Seite fehlt ganz. Oben 
steht die lateinische Inschrift: Hic Nazarenus mt Judeorum. N'eben der Madonna sind noch 
Reste der griedtisclien Inschrift MP 9V »u erkennen. 
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von Assisi entstanden sind, denn bei dem des Margaritone in S Fran- 
cesco zu Arezzo umklammert der Heilige die Füsse des Herrn, und bei 
dem aus S. Bemardino in der Pinakothek zu Perugia vom Jahre 1272 

betrachtet Frnnz knieend die Wundmale der Füsse, aus welchen das 
Blut lierabstronit. Das Kruzifix von (jiunta Pisano, das ursprün^dich 
in der Oberldrche von S. Francesco zu Assisi an einem Querbalken Innj^ 
und sich jetzt in Gualdo befindet, ist mit der Jahreszahl 1236 versehen, 
wodurch festgelej^'^t ist, dass Kruzifixe mit dem toten Christus schon 
in diesem Jahre gemalt wurden, walircnd das letzte datierbare Kiu/ilix: 
mit dem triumphierenden Heiland aus dem Jahre 1238 stammt Es ist 
anxundunen, dass beide Arten eine Zeitlang neboidnander angefertigt 
worden sind. 

Die Kruzifixe scheinen damals die Hauptaufgabe der Maler ge- 
bildet zu haben r aber es kommt audi eine grössere Anzahl anderer 
Tafelbilder vor. Nicht bei allen wirkte der byzantinisdie Einfiuss 
ganz so unhdlvoU wie bei den Kruzifixen, auch drang er nicht bei allen 
Werken und in allen Künstlern gldchmässig durch. Es entstanden 
vielmehr zwei Hauptrichtungen, die eine suchte das Heil in mißlichst 
enger Anlehnung an die byzantinische Kunst und nahm sich dabei bald 
bessere, bald schlechtere Muster, die andere verfuhr, ohne die byzan- 
tinischen Einflüsse ganz abzuweisen, hauptsächlich in einheimischer 
naiver Roheit, war aber dafür natürlicher. Zwischen beiden gab es auch 
vermittelnde Werke. Auch bei den Kruzifixen ist keine strenge Schei- 
dun*^ durchzuführen derart, dass alle mit dem triumjihierenden Christus 
moL^lichst frei von byzantinischen Einflüssen waren, wahrend die anderen 
ganzlich byzantinisierten, vielmehr sind stark oder schwach by^an- 
tinisierende unter beiden Arten vertreten i^ar nicht b) zantiaisiercnde 
nur unter den erstercn). Die n;it dem tüten Christus jedoch entlehnen 
von der byzantinischen Kunst mit wenigen Ausnahmen immer die 
schlechten Elemente der Spätzeit, die mit dem triumphierenden dagegen 
wissen ihr einige ihrer Sdiönheiten abzusdiea Sehr bezeichnend dafür, 
dass die byzantinische Richtung die durdiaus herrschende war, ist es, 
dass fast alle Künstler, deren Namen uns eihalten sind, und die doch 
wohl die berühmtesten ihrer Zeit waren, ihr angdiören: Giunta Fisano, 
Guido da Siena, Margaritone d' Arezzo, Deodato Ortandi von Lucca; 
nur die Berlinghieri stdien auf der anderen Seite. Merkwürdigerwdse 

i) Hiod« im RepcftortttiB (&r Kunstwissenschaft 189a Tbode glaubt eine Ent- 
wicklong innerhalb des byuwtinisieFenden Stils zu grösserer Freiheit der Ponn erkennen 

zu koiiiiei). Mir scheint dazu di'> r>nH>-rung der DcakmilcT zu Itfckeohaft and ein ttttdcheres 
liin- und HerschwaiikcD wahrscheinlicher zu seitu 
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macht Sie na unter den anderen toskanischen Städten eine Ausnahme, 
indem es kdne Kruzifixe aus dem 13. Jahrhundert aufzuweisen hat. 
Dafiir aber ist es an Zahl der Tafelbilder anderen Geg^enstandes allen 
übrio;en Städten in Toskana und Lmbricn uberlec^cn. Besonders 
charakteristisch für Siena ist die Vermisch un von Malerei und 
Plastik, indem die einzelnen h'it^uren zuweilen niclit in Malerei, sontiern 
in Relief modelliert wurden. Die Künstler suchten dadurch aui^^^n- 
scheinlich ihre Bilder interessanter zu machen, als es ihnen bei ihrem 
ganzlichen Unvermögen in Malerei allein möglich war. ') In Siena wurde 
den Malern audi eine Au%abe gestellt, welche ihnen von grossem Nutzen 
hätte sein können, wenn die Kunst auf einer höheren Stufe gestanden 
hätte. Im Archiv des Palazzo del Governo nämlich hat sich eine 
Reihe von Buchdeckeln der Rechnungsbücher erhalten, auf weldien 
die Bildnisse der Kämmerer gemalt sind. Der älteste Buchdeckel 
stammt vom Jahre 1257 oder 1258 und stellt einen Möndi in weisser 
Kutte dar, welcher an einem Tisch sitzt und das Recbnungsbuch in der 
TTand hält Die anderen stammen aus den Jahren 1264. 1269 und 1279. 
Die ersten beiden haben ganz natürliche Porträts, die schlecht und recht 
nach der Wirklichkeit genommen sind und auch ganz gut und verständ- 
lich in der Bewegung gerieten. In den beiden letzten aber hat der 
Maler unverständiger\veise versucht, sich dem byzantinischen Gesichts- 
typus zu nähern. Die erst* n n beiden beweisen, dass die Kunst 
weiter gekommen wäre, wenn sie andauernd nai\' verfahren und nicht 
immer von einem fremden Vorbild zu lernen getrachtet hätte. So aber 
blieb das L'nverniogen der Künstler so gross, dass die Schulen der 
verschiedenen Städte, ja der verschiedenen Landschaften sich nur 
wenig voneinander unterscheiden und z. B. die Gemälde in der 
Pinakothek zu Pisa, darunter zwei fünfteilige Altartafeln mit Halbfiguren 
von Christus, der Madonna und Heiligen, die eme von Deodato Orlandi 
im Jahre 1301 verfertigt, und das Triptychon in der Cappella S. Agnese 
zu S. Chiara in Assi» mit der Madonna und acht Scenen aus dem Leben 
Christi durch die gemeinsame Roheit und die gemeinsame unge- 
schickte Nachahmung schlechter byzantinischer Vorbilder miteinander 
verwandt sind. 

Unter den toskanischen Malern des 13. Jahrhunderts, welche vor 
und neben Cimabue arbeiteten, ragen drei besonders hervor: Giunta 

i) Eue rohe Tafel mit Christus in Relief Tom Jahre 1215 in der Akademie sn Siena. 

Kine Jungfrau mit dem Kinde, die Crowe und Cavalcaselle im Oratorium tü S. Ansano im 
Castel vi^'cc>)io aufTtihrt^n und die vielleicht ideodsch ist mit dem unter 71 in der Doroopera 

XU Siriia aufgerührten Uilde. 
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Pisano, Guido da Siena und Margaritoiic von Arczzo. Aber ihre Werke 
unterscheiden sich von den bisher eruaiinten nur dadurch, dass sie etwas 
sorgfältiger in der Arbeit sind; im übrigen tragen sie «fieselben Kenn- 
zeichen einer ganz tief stehenden Kunst an sich. Jeder der drei Maler 
sdieint eine Specialität geihabt zu haben» weldie er besonders pflegte. 

Von Giunta Pisano sind nur Kruzifixe sicher bekannt Es sind 
drei mit dem Namen bezeichnete erhalten. Eins befindet sich in I^sa 
selbst in der Kirche S. S. Ranieri e Leonardo, die beiden anderen sind 
lur Assisi gemalt worden. Das eine kolossale hing an einem Quer- 
balken in der Oberkirche von S. Francesco und befindet sich jetzt in 
Gualdo. Es ist mit der jahreszalil 1236 bezeichnet, wodurch bewiesen 
wird, <lass die künstlerische Thätigkeit dts Giunta schon der ersten 
Hälfte des 13. Jahrhunderts angehört, l^as andere halb lebensgrosse 
wird in S. Maria degli an<^(:H bei Assisi aulfjtwahrt. 

Guicio da Sicna scheint n am l- n 1 1 i cli Madoiinenmaler gewesen 
zu .sein, denn kt ine anderen Bilder \ un ihm sind erhalten. Betreffs der 
Lebenszeil dieses Künstlers stehen einander zwei Ansichten gegenüber. 
Die einen setzen ihn in die erste Hälfte des 13. Jahrhunderts, indem 
sie die Jahreszahl auf seinem bezeiclnictcn Bilde aus San Domeiiico, 
welches sich jetzt im Falazzo pubblico zu Siena befindet» lesen» wie sie 
jetzt dasteht MCC XX I, 1221» die anderen ergänzen in den Lücken 
zwei oder drei, bei einer Wiederherstellung des Bildes angeblich aus- 
gefallene Zahlenzeichen und kommen dadurdi auf die 70 er oder 80 er 
Jahre des 13. Jahrhunderts.') Der Streit um diese Jahreszahl ist zu so 
bedeutendem Umfai^ angewadbsen, weil man bei Annahme der früheren 
Lebenszeit glaubte, den Ruhm der erste Erneuerer der Kunst gewesen 
zu sein, dem Cimabue nehmen und dem Guido zuerkennen zu müssen. 
Das scheint mir unberechtigt : denn Guido ist ein so schwacher Künstler 
und erhebt sich so wenig über den allgemeinen Mangel an Können, 
dass man ihm in keinem Falle eine irgendwie bedeutende Stellung 
innerhalb der Kun.slL^eschichte anweisen darf. Die l'infuhnini; des 
byzantinischen Stils in Toskana als seine personliche That anzusehen,'-) 
dafür fehlt jeder Beweis. Sie hat, wie wir gesehen haben, ganz andere 

1) FüT die iweite HälAe d« 13. Jahrhunderts habea sich erklärt : Gaetano Milaitcst: 
D'-lla verri .-tX d] Guido im Giornalo Storico dejjli ArchivT To-icini III. 1859, Hcnrj' Thode: 
Fnu» vou Aäsi&i 1S9S1 Jo.seph Strieyiruwiiki : Cimabue und Rom iSSS. Dagegen tritt 
WickhoflT in den MkldlnngCD des Instituts Air östemichisclie Geschichtsfoncliung 1S89, 
Srito 244— 2S6 ntr die Anstellt dn, dass die JabTcszahl 122 1 di«- ursprüngliche wäre. Auch 
Thod<- h.it s ^, frühere Ansicht geSndert und pflichtet im Repertoiinm 1890 Wickhoff in 
dieser iJcziehung bei. 

s) Thode, Repert. 1890. 
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Ursadien und lag im allgemeinen Zuge der Zeit Die Veränderung in 
der MadonnenaniTassung, welche sich in sdnen Bildern gegenüber den 
fniheren offenbart, kann man wohl kaum ihm persönlich zuschreiben, 
sondern sie wird, da sie religionsgeschichtliche Gründe hat^ viel eher 
Vorschrift seiner Auftraggeber gewesen sein. 

Mit Recht ist bei der Madonna aus San Donienico zu Siena darauf 
aufmerksam j^emacht wordi.-n, dass die Koj>fe der beiden Hauptfii^niren 
im IX Jahrhundert t^aiiz neu autj;cnialt worden sind. 's Zur Stilkntik 
können nur noch die seclis kleinen h'uLjel, welclie über die Wand hinter 
dem Tliron iicrx orschauen und ziemlich unberührt sind, herani;e zeigen wer- 
den, sowie (hc allerdings nicht ^anz unberührte Obcrlcistc nül der lialb- 
figur des Heilands zwischen zwei l.ngeln (Abb, 691. Diese Figuren haben 
ganz rohe, empfindungslose Gesichter, und das früher, als man die Über- 
malung noch nicht beaditete, von der Kunstgeschidite so gepriesene 
Werk sinkt auf das gleiche Niveau herab wie die beiden anderen be- 
kannten Madonnenbilder desselben Malers. Diese in der Akademie zu 
Siena^) und in der Pinakothek zu Arezzo^) stimmen so genau mitein- 
ander überdn. dass es schwer zu begreifen ist, wie das letztere so lange 
dem Mai^aritone hat zugesdirieben werden können.^) 

Wenn die Madonnenbilder des Guido da Siena auch künsderisdi 
nur geringen Wert haben, so sind sie doch, wie schon ant^^edeutct. kultur- 
geschichtlich von grosser Wicht i-keit, denn sie zeigen wie alle Madonnen- 
bilder nach dem ersten Viertel des 13. Jahrhunderts einen gegen früher 
veränderten Tx pus. Die byzantinische Kunst hatte den zuerst in der 
ravennatischen Kunst und zwar in den Mo'^aiken an den ( )berwanden 
von S. Apollinare nuuvu auftretenden 1} ])us der th rem enden Ma- 
dunna besonders ausi^ebildet. Sic sitzt In -heitsNüll auf einem präch- 
tigen Thronsessei da. lias Kind gerade und .steif \ ür sich haltend, beide 
blicken voll und unbeweglich aus dem Bilde heraus, als unnahbare 

1} Crowc und CavatcH Kc and Thod« im Repeftorivm iBx KttDsnrisMDScluft 1889. 

2) Unter Nr. 17 auffi.-st.-llt. 

3) Aus S. Fraucesco stammend. 

4) D« «s von Wichtigkeit ist, wenn zwei uaabbSngig vondaander zu derselben Cher- 

leugung kommen, erwähne ich, dass ich bei meiner Bcstimmunfj der Ai> liin r M;uUinna auf 
Guido da Siena noch nicht wusstr, dass Strzy{{ow»ki in seinem Buch Ciiuabuc und Rom iSSS 
Seite 150 schon darauf aufmerksam gemacht hatte. — Dem Guido da Sien» wird auch ein 
Bild im Palano pnbblico za San Oimignano xngeacliiieben, welches ganz au^{emalt ist Man 
kann noch erk- iai.-ti, Hn>:'? di'- i\d<.:iii;i \ir'-r'r{'iif,'licyi gesessen hat, während sie jetzt steht. 
Die ursprüngliche Anordnung stimmt mit der auf den anderen Bildern Guidos überein. In 
die Richtung des Guido gehört andi ein Madonnenbild in den UfKtien zu Floiens Nr. 5. 
Thode (R^ert. 1890) weist dem Guido auch das Bnurtbild eber Madonna im Bedts des 
Henn Amoldo Corsi in Florena zu. 
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Gottheiten, welche Anbetung und Verehrung heischen. In der Regel 
wird dieser Ausdruck noch dadurch erhöht, dass ein Gefolge von Engeln 
in langen Prachtgewändern den Thron feierlich umsteht. Sehr bezeichnend 
dafür, da?s der aiisscrravcnnatischen Kunst Italiens die Idee der thro- 
nenden Madonna und den Italikern uberliaupt der Ciedanke, der Maria 
eine so hohe Verehrnnt,' ani^a-dcihen zu lassen, urspruni^^lich sehr fem 
lag, ist die Wirkung', welche der lkschluss des Kon/-ilü von Ephesus vom 
Jahre 431 auf die MadonnendarstelhinL; ItaHens hatte. Auf diesem Konzil 
wurde Maria als (iottesgebärerin {jroklaniiert. Während aber die ravenna- 
tische und ihr folo-end die bvzantinische Kunst daraus das Ideal der 
feierlich thrüueiulen, von l'ngeln bedienten Madonna ableitete, in diesem 
Dogma also eine l>hebung Marias erblickte, benutzte die römische 
Kunst gerade umgekehrt diesen neuen Lehrsatz zunächst nur zur Ver- 
herrlichung Christi schon als Kind, sah darin also noch etne kräftigere 
Betonung der Göttlichkeit Jesu. Die Mosaiken vom Triumphbogen von 
S. Maria maggiore zu Rom nämlich, welche, wie sdion mehrfach erwähnt 
Papst Sixtus III. im Ansdiluss an das Konzil von Ephesus herstdlen 
liess, zeigen bei der Anbetung der Magier nicht mdir wie bisher die 
Madonna mit dem Kinde auf dem Schoss, sondern der Christusknabe 
sitzt allein auf einem breite, prächtigen Thron, welcher von vier Engeln 
bewacht wird, und Maria und Joseph sitzen bescheiden auf Stühlen zu 
seinen beiden Seiten. Bei der Verkündigung allerdings ist Maria von 
drei Engeln umgeben, aber sie sitzt doch in sehr bescheidener Haltung 
auf einem einfachen Stuhl, und das Gefolge von Engeln gilt wohl mehr 
dem göttlichen Leben, das in ihrem Schoss er\veckt wird, als ihr selber. 
So ist es erklärlich, dass, wie wir früher gesehen haben, der Typus der 
thronenden Madonna erst durch die byzantinische Kunst in Italien dn- 
i:fcrührt wurde, und wir in fast jedem einzelnen Fall, wo er auftritt, 
b\ zanlinischen I'.influss feststellen können. So zwingend aber war dieses 
Vorbild, dass, wo die Madonna auf italischen Darstellungen überhaupt 
sitzt, sie als thrntiL-iule Madonna ;::fanz nach byzantinischer Weise er- 
scheint, steif und feierlich geradeausblirkend und ilas Kind steif und 
gerade vor sich haltend Nur in der stehenden Madonna und im Rnist- 
bild behielt man die natiirlichere Stellung bei, in w^elcher die Madoiuia 
das Kind auf dem linken Arm hält.') Aber es giebt für die Darstellung 
der thronenden Madonna nach byzantini.scher \\ eiäC in Italien eine 
Grenze, sie ist nur bis zum Jahre 1225 nachzuweisen. Auf den Bildern 
des Guido und Cimabue dagegen ist die Madonna zur liebenden Mutter 



i) Vefgl. Kapitel I, S. 8, 29, 70, 113, 148 dieses Buches. 
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und Christus zum liebevollen Sohn geworden. Das Kind sitzt auf dem 
linken Knie der Mutter, und sie hält es mit dem linken Arm, beide wenden 
sich einander zu.') Die Mutter hat sich im Körper nur wenig nach 
ihrer Linken gedreht, sie blickt noch aus dem Bilde heraus, aber neigt 
das Haupt ihrem Sohn zu. Dieser hat sich scharf nach seiner Rechten 
der Mutter zugewendet, er blickt nicht mehr den Beschauer an, sondern 
scheint den Seiten der erhobenen Rechten zwischen dem Anbetenden 
und der Madonna zu teilen. I'.benso wie die Andcriinc^ in der Auf- 
fassung.^ des Gekreuzigten ist dieser Wechsel in der Madonnendarstellnn«^'- 
auf die I'Jnwirkung des I-"rani von Assisi /.uruckzuluiiren. In diesen 
Maiiunnenbildern ist die h<»chste und reinste Liebe, die es giebt die 
Mutterliebe, zur \'ertreterin der cliristlichen Liebe geworden, als deren 
Apostel Kranz die Weit durchzogen hatte. Mit wie ruhrenden und er- 
^eifenden Worten hatte er sie wohl seinen Ilorcrn geschildert, wie 
lebendig waren vor ihren /Vugen die innigen Beziehungen zwischen Mutter 
und Sohn geworden. Anders als beim toten Christus am Kreuz deckt 
sidi hier die Umgestaltung, weldie die Madonnenabbüdmig unter dem 
Eiofluss des Franz erfuhr, mit dem altchristlichen Kunstideal, 
denn auch damals verherrlichte man Maria als Mutter, wie es uns vor 
allem jene früheste bekannte Madonenndarstellung zeigt im Cömeterium 
der heiligen Prisdlla aus dem Ende des 1. oder Anfang des 2. Jahr- 
hunderts, in der Maria auf einem Stuhl sitzt und ihr Kind liebevoll an 
den Busen drückt Ganz bis zu dieser gemütvollen genreartigen Dar- 
stellung wagte die Kunst in der zweiten Hälfte des 13. Jahrhunderts 
noch nicht zurückzukehren, das blieb erst dem 15. Jahrhundert und 
namentlich Raphael vorbehalten, man hielt noch die Mitte zwischen der 
altchristlichen und der byzantinischen Madonna. Maria sitzt nach wie 
vor auf einem prächtig verzierten Thron in retchen, auf den Falten oft 
mit Gold gehöhten Gewänilern da, sie ist meistens von klein gebüdeten 
Enj^ehi begleitet und blicl^^:* ti ich wie vor den Beschauer ernst und 
feierlich an. Das Christuskiud behält gern noch die Rolle, das Ab- 
zeichen seines Prophetenamtes, in der linken Hand und feierlicher Ernst 
]kgt noch auf seinen Zügen. In der Regel weist die Madonna noch 
mit der erhobenen Rechten auf das Kind als den Hi iland der \\'elt hin, 
nur zögernd wirtl das andere gcnreliafle Moti\' ein;^H:t"uhrt, dass sie mit 
der Rechten zärtlich tlas eine Fü.sschen des Kindes fasst. Dadurch, dass 
in vielen Fällen Maria und nicht flas Kind den Beschauer anblickt, wird 
sie als die ilauptpersuu des Bildes bezeichnet, was dem Aufschwung 

I ' .^iif .?ir'-cn \Vfch).(-l in ficr D.irsiilUih); hat zuerst Stnygowski in seinem Buch 
Ciniftbue und Kuni, Wiea iSSS aufutcrk&am gemacht. 
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der Marienverehrung auf italischem Boden im 13. Jahrhundert ent- 
spricht. 

Der dritte unter den vorgenannten Kiinstlern,,Margaritüne von 
Arezzo, steht noch eitie Stufe tiefer als seine Kunstj^enosseiv Es ist 
zwischen ihnen tin ahnlicher Unterschied wie zwischen der l as-^ade vm 
S, Maria dcUa l'ieve 7ai Arezzo und dem Dum von Pisa. An der Are- 
tiner Kirche wird das schöne Vorbild reicher Dekoration mit Saulchen 
in verschiedenen Stockwerken, welches der Dom zu Pisa gegeben hatte, 
roh und ohne jedes Verständnis nachgeahmt Ebenso sind die Skulp- 
turen in Arezzo noch roher und klobiger als in den toskanischen 
Nachbarstädten. Durch den Umiang seiner Thätigkeit aber zeichnete 
sich, soweit unsere Kenntnis reicht, Margaritone vor Giunta und Guido 
aus, indem er verschiedenartige G^enstände darstellte. Sein kolossales 
Kruzifix in S. Francesco zu Arezzo haben wir bereits kennen ge- 
lernt; mehrere Tafelbilder mit verschiedenen Heiligen bewahrt die 
Nationalgalerie zu London auf, eins befindet sich in der Kirche 
delle Vertighe bei Monte San Savino. Seine Hauptaufgabe aber 
scheint die Herstellung von Franzbildnissen gewesen zu sein, die 
meist etwas unter lebensgross sind, und von denen sich eine Reihe 
erhalten hat. 

Unter allen Bildnissen des I-^ranz von Assisi kann nur das im 
Sacro Speco 711 Stibiaco auf die \\ and gemalte Anspruch auf unmittel- 
bare PorträtaimHclikeit maclien Abb. 72). Leider haben wir über den 
Besuch des froTnmen Hnidcrs in Subiaco kein authentisches Zeuy^ais. 
Nur die Tradition berichtet davon. Nachdem h'ranz im Winter 1221 
auf 1222 In Suditalien gewesen war, kehrte er über Gaeta nach Assisi 
zurück. Er soll dabei den Weg durch das Sabinergebirge genommen 
und Sabiaco besucht haben, um an der durch Benedikt geheiligten 
Stätte zu beten. Für die Wahrscheinlichkeit dieses Besuches spricht 
in erster Linie das Bildnis des Franz im Sacro Speco, das in seiner för 
jene Zeit erstaunlichen Individualität durchaus den Eindruck macht, als 
es nach dem Leben gemalt. Femer spricht dalur, dass Franz 
ja fortwährend Italien nach allen Richtungen durchreiste. Da Hegt es 
sehr nahe, dass er auch jenen Ort besucht hat, wo der Begründer 
der Mönchsorden im Abendlande, dem er nacheiferte, und den er 
als seinen Vorläufer besonders verehren musste, seine Wirksamkeit be- 



!^ Dns (!t^m Marjjaritoiie zup'^-^chri'"l)en<' Kruzifix in der Finakothrl; , u Stt-tto itnmmt 
wohl erst aus dem 14. JahrhuDdert, wcim es auch noch Züge von der Kunst da 13. Jahr- 
hnndetts bewahrt. 
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gann. ') Das Bildnis von Suhiaco /figt ein fcing^t- schnittciies, regelmässig 
geformtes Cjesiclit mit ruliiL^ciii , h cit L-rem Au sei ruck und klaren, durch- 
dringciulen, vt- rstaiuU.sscharfen und doch seclt inoHen Augen. Eine be- 
U'usste iSachbildung dieses Gemäldes scheint in dem Talclbild in S. Fran- 
cesco a Ripa zu Rom vorzuliegen. Es befindet sich in dem in eine Kapelle 
umgewandelten Zimmer, welches Frans bei seinem Aufenthalt in Rom be- 
wohnt haben soll. Die Stellung und das Gesicht sind dem Bilde von Subiaco 
ähnlich. Das Antlitz ist lang und sdimal, mit grossen, durchdringenden 
Augen, langer, schmaler Nase, kleinem Mund und spitzem Kinn. Der 
Ausdruck enei^chen Willens liegt namentlich in den Augenbrauen und 
in der künftigen Nasenwurzd. Abweichend von dem Bilde zu Subiaco 
hat der Heilige hier schon die Wundmale. Sehr bald aber verschwindet 
das Frische, Heitere und Offene, welches diese beiden Bildnisse haben, 
und schon das Bildnis in den Kuppelmaiereien des Baptisteriums zu 
Parma, das bald nach seinem Tode entstanden sein muss, da es die 
Wundmale noch nicht enthalt, bringt den Typus eines Asketen, 
welcher fortan im [ 3. Jahrhundert der lierrschende bleibt. I\s tritt also 
in der Darstellung des Franz derselbe W echsel ein, welchen wir schon bei 
der Abbildung des ( irkreu/.iq^ten gefunden haben, der l ypus des neuen 
Heiligen wird dem seines eriiabeiien \'Mrtnldes, Christus, in der Auffassung 
möglichst genähert. Zu den bekaunlebteu ältesten Franzbildnissen gehört 
das Bild in einer Kapelle neben der Sakristei von S. Maria degli angeli bei 
Assisi, welches dem Giunta Pisano zugeschrieben wird und noch eine be^ 
sondere Bedeutung dadurch bekommt, dass es laut der Inschrift in dem 
Buch, das Franz hält, auf dem Brett gemalt ist, auf welchem der Heilige 
gestorben ist (Abb. 73). Das Bild muss, wie Papini nadbweist,^ nach 1253 
gemalt sein. Der Heilige mit den Wundmalen steht vor einem ausge» 
breiteten Teppich, über den hinten die Halbfiguren zweier Scepter und 
Kugeln tragender Engel von byzantinischem Typus herübersehen. In 
der Rechten hält er ein goldenes Kreuz, in der Linken ein Buch, in 
welchem die Worte stehen: Hic mihi viventi iectus fuit et morienti.') 

1} Thode, FraQji von Assisi, »tollt fest, dass die Kapelle, in welcher sich das Franz- 
bilduis befindet, nach dner iDsehfift tinter dem Pipttbildc bn zweiten Jabre des PontUikate 
Gregors also 1228, ausgemalt sei Das Franzbildnis sei von derselben Hand wie die 

übrigen Malcr<"5i'ii, dah.-r aiirh fr^t t?3?? vrrfcttij^t. All'-in o'iiif \')\V)^i'- t^V/'-rrinstimmuiig 
des StiU kaun nicht behauptet werden. Ausserdem trägt, wie schou im Text bemerkt, das 
Ftanzbild so sebr die Kennieidieo eines PortiSta direkt nach dem Modell an ÜA, diss wir 
bei der Annahme bleiben mQssen, das Bild sei aoch stt seinen Lebzeiten, nlio ISSS, genialt. 

2i Thode, S. 84. 

3j Ausführliche Auf^äbUmg und Ikschrciburig aller ältesti.n Frauibilduissc bei Thode, 
Seite 79 ff. 
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Die mit dem Namen Margaritone bezeichneten Bildnisse des Franz 
in der Pinakothek zu Arezzo. ') in S. Francesco zu Castiglione Aretino, 
in der Akademie zu Siena und im Museo cristiano des Vatikan -i ent- 
halten nur die Gestalt des Heiligen allein (Abb. 74\ Viele andere 
Franzbildnisse aber, von denen das zu Pescia das frühe iXitum von 1235 
trägt, sind von Darstellungen aus dem Leben des Heiligen in 
kleinem Format begleitet. Wie in dem Typus eines Asketen wurden 




Abb. 73. S. Maria degü angoli hc'i Assisi, i'ranzbildnis. 



auch hierin die Kruzifixe nachgeahmt, welche ja in der Regel auch mit 
kleinen Darstellungen aus dem Leben des Heilands versehen waren. 

1) Dasselbe, welches Crowt- uml Cavalcaselle im Kloster tl<T Frali de' Zoccoli zu 
SarBi.ino b. i Arcz/o erw.Hhncn. Inschrift .\RGARIT* DK .\KK l'K > l'I\GKIl.\T. Das Unter- 
strichene ist neu aufgemalt. Thodc, Seite 88, führt beide als v. rscliiedeii.- Jiild.T auf. 

2) Crowe und < avalcTse-Ue, Deutsche Ausgabe I. 172 sag.-n, dass ein von Vasari dr>m 
Cimabuc zugeschriebenes Franzbildnis noch in S. Francesco lu Pisa existiert und ein Werk 
von Margaritone s«-i. Thode hat dieses Bild nicht finden können. Wahrscheinlich ist es 
ein Irrtum von Crowe und Cavalcasell.-, den sie sp.äter si-lber eingesehen haben; denn in 
der italienischen Ausgabe wird dieses Werk nicht aufgeführt. 
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liei derartigen Franzbildnissen ist die Tafel in drei senkrecht neben- 
einander stehende Streifen geteik, auf deren mittlerem der Heilige steht, 
während die beiden seitlichen in eine Anzahl von kleinen Feldern ab- 
geteilt sind. Franz bt auf allen Bildnissen, seien sie von Darstellungen 
aus seinem Leben begleitet oder nicht» immer etwas unter lebens- 
gross, da man die kolossalen Dimensionen der Abbildung des Hd* 
lands vorzubdialten wünschte. Typisch ist es^ dass der Heilige in der 
Linken ein Buch hält und mit der Rechten segnet Die Zahl der Iddnen 
Nebenbilder schwankt von vier Us auf zwanz^.*) Es handelt sich in 
ihnen mdstens nicht um erschöpfende Erzählung des Ldiensganges, 
sondern nur um Darstellung von Wunderthaten, wie es der Be- 
stimmung als Altarbilder entspricht Nur in dem Gemälde auf dem 
Hochaltar der Cappella Bardi in S. Croce zu F'lorenz mit seinen zwanzig 
kleinen Nebenbildern ist eine erschöpfendere Darstellunq; des Lebens- 
ganges versucht. Da die Maler fiir diese Scenen keine Vorbilder in der 
byzantinischen Kunst hatten, zeigt sich ihre Ihitahi'^'^keit nur um so 
deutlicher. Die kleinen Bilder sind nichts weiter als eine ungeschickte 
Bilderschrift, in welcher die Figuren in ihren betrctfenden Handlungen 
zusammengestellt sind ohne jede innerliche Erfassung der Scene und 
ohne irgend welchen geistigen Ausdruck. Dabd sind gerade die Fehler 
der spätbyzantinischen Kunst mit Vorliebe herübergenommen. So 
2, B. stdien die Personen, wo dne grössere Zahl davon versammdt ist 
wie bd der Predigt oder bd der Kanonisation des Heiligen, dicht ge- 
drängt, so dass man über den Köpfen der vordeisten Reihe nur die 
obersten Sdiädellinien der hinteren sieht Die Gebärden sind mdstens 
stark übertrieben, weil die Maler sidi nicht zutrautet^ auf andere Wdse 
den Eindruck des Lebens herauszubringen. Die Gesichter sind düster 
und veigrämt mit schwarzen Schatten. 

Wie die Franzbildnisse nach dem Vorbild der Kruzifixe, so sind 
nach ihrem Muster Bildnisse der geistlichen Schwester des Franz, 
der heiligen Clara, j^emalt worden, wie das Gemälde in S '.Iiuita -u 
Assisi beweist Die Hauptfigur ist ganz übermalt zu ihren beiden Seiten 
befinden sich acht Scenen aus ihrem Leben. K\ne neuere Inschrift 
besagt, dass die Tafel im Jahre .28., also, wenn die Inschrift autiien- 
tisch ist, ge£;en Ende des 13. Jahrhunderts, gemalt wurde. 2) Diesem 
Vorbild folgt dann wohl wieder ein Geni^^Iue mit der heiligen Katharina 
und Iddneren Dar.iiellungen aus ihrer Legende in der Pinakothdc zu Pi«u 

1) Auf/ähluiig und an .nHirli Ii- Besprechung bei Thoilc, Seite 1 1 1 fT. 

2) Thüdc, Seile 87, Anm<Tkung i n»-oiit Jic volle Jahreszahl 1283, wähn-nd ich nur 
die ventll]imi«)te gcMheo habe. 
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Wandj^cinrilde sind ans dieser frvihen Zeit nur st-hr \vtrnig"e er- 
halUn. In Toskana mir ciniLjc Reste zu Sicna tind Pistoja. Reicher 
sind die Denkmäler in jXissisi, und zwar haben die Kirchen S. Pietro 
und der Dom mehrere Reste aufzuweisen. ' j Am meisten Aufmerksani- 
kdt iber ziehen auf rieh die Wandgemäkle in der Unterkirche von 
S. Francesco zu Assisi an den Sdtenwänden des Langhauses. Nicht 
etwa wegen künstlerisdien Wertes^ sondern wegen der hohen Bedeu- 
tung des OrteSi an dem sie sich belinden, und wegen der verhältnis- 
mässig guten Erhaltung, die wohl ebenfalls der Heiligkeit des Gebäudes 
zuzuschreiben ist» da man sie als der Zeit des Franz so nahestehende 
Denkmale nicht ganz zu zerstören wagte. 

In der Unterktrche von S. Francesco (vgl. Abb. Kap. VI) betritt 
man zuerst eine Vorhalle, welche sich vor die Breite des Langhauses lagert 

Das Mittelsduff bestdit aus drei Jochen mit Kreuzgewölben. Die Vierung 
ist ein ebenso grosses Gewölbequadrat, w le tüe des Langhauses sind, die 
beiden Arme des Querschifles sind mit Tonnengewölben, die Apsis, 
die sich unmittelbar an die Vierung anlehnt, ist mit einer Viertelkugfcl 
gedeckt Da (lie Gewölbe überall ausserordentlich niedricj ansetzen und 
die Mauern von L^rosser Mächtigkeit sind, wirken die Räume kellerartig 
und die Arciiitektur überaus schwer. Um diesen Kernbau Ie<^t sich zu 
beiden Seilen des Langhauses und an den Enden des (Juerhauses eine 
Reihe von Kapellen, welche wahrscheinlich alle — die zu beiden Seiten 
des Langhauses sicher — erst später 2) angebaut sind, wobei die Mauern 
der Kirche durchbrochen wurden. Im Langhaus wurden dabei die früher 
gemalten Wandbilder teilweise zerstört. Durch diese Kapellen hat der 
Bau erst das rechte architektonische Leben erhalten: die Mitte erscheint 



1) Zu S. BartDlommeo io Sietw eine Wandlttnett« mit der Figur des Hiälandü, in der 

Sakristei von S. Procolo zu Pistoja Reste von Wandmalfn^ion eines Maufredino d'Alhi rtn. 
Zu Assisi siud io einer Kapi^llc der Kirche S. Pictro einige Reste unter der Tünche /um 
Vorschein gekommeD, daiuater die Figur ctucs scguendeu BinchoCs. Das Ornament mm 
EiD^ltmigsbogen ist ga» unbeholfen nnd Itindisdi, teils, von antilMO, tdls von langobardischen 

l'nnin rungen sich nährerid. Am Ft;<;"=r v Ornaments sitzt ein nur mit Lcndfnttich b>^- 
kleidetcr lisaa^ welcher die Hände auf die Knie stützt und das Oniament trägt, ciu MotiT, 
das von der Reliefplastik des ts. Jahifauaderts bei ihrer Ausstattung der Portale herüber- 
genommen ist Auch in einem Raum links oben im Chor des Domes su Assisi, von der 
Orj^pltrihünf 7up;Siij,'licIi, simJ Ro'itf von Malrrfi' ii d •> IT,. Jahrhunderts zum Vorschein ge- 
kommen, eine Geburt Christi und eine Anbetung der Könige. — Au der Fassade von 
S. Frediano tu Lncca befindet sich dn Mosuk, welches Christas in der tod ilicgaiden 
Ei^n getragenen Itfondoda und die Apostel darstellt. Das Werk ist fnit ^üulidt 
erneuert. 

2) Crovvc und CavalcascUe, italienische Ausgabe I, Seite 256 sagen im 14. Jahrhundert; 
Thode, Franz tod Assisi« Sdte siS um 1300. 
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ernst und wuchtig, durch die Kapellen mit üireii weiten Öffnungen 
kommt das einzige Licht herein, und in ihren höheren und schlankeren 
Veiliältnissen geben sie dem schweren Bau seine befreienden Aus- 
wettungen. Andererseits aber hat die Errichtung der Kapellen die 
Mittdraume der Unterkirche stark verdunkelt; denn früher empfing sie 
durch Fenster in den Settenwänden des Langhauses und in den Sdiluss- 
wänden des Querhauses direktes Licht von aussen. 

Die Wandgemälde des Langhauses sind die ältesten Dokumente 
malerischer Thätigkeit in den Räumen von S. Francesco. Bei ihrer 
Betrachtung ist die teilweise Zerst<irung durch den erwähnten Umbau 
in Rechnuni^ zu ziehen. Die Bilder befinden sich zu den beiden Seiten 
der urspriinj^lichen Fenster. An der südwestlichen Wand ist das Leben 
des heilii^reii I- rniu, an der nordöstlichen die Passion Christi in wenigen 
Bildern dargestellt. 

Links I. Franz .sagt sich von seinem Vater los, indem er ihm 
seine Kleider vor die Kusse wirft. Der Bischof bedeckt ihn mit seinem 
Mantel. (Die ganze rechte Seite mit der Figur des Vaters ist wegge- 
brochen, nur die Hälfte mit Franz, dem Bischof und seinem Gefolge 
ist erhalten.) 2. Papst Innocenz III. erblickt den Franz im Traum, wie 
er den wankenden Lateran stützt (Die F%ur des Franz ist zur Hälfte 
weggebrochen.} 3. Franz predigt den Vögeki. (Der hinter Franz 
stehende Mönch ist im 14 Jahrhundert att%emalt) 4. Stigmatisation. 
Christus erscheint dem Franz als Seraph am Kreuz mit Engelsgesidit 
(Nur noch der Seraph erhalten.) 5. Tod des Franz. (Nur der Ober- 
körper des Heiligen und sieben um ihn versammelte Mönche er- 
halten. 1 

Rechts: I und 2. Wahrscheinlich hatte diese Arkade kein Fenster 

und enthielt nicht, wie auf der gegenüberliegenden Seite, zwei Bilder, 
sondern die Kreuzic^nnc^ Christi in einem Bilde. Auf der rechten Seite 
des Durchi,fangs zur Kapelle sind eini^^e Manner unter einem leeren 
Kreuz, welches wahrscheinlich zu einein Schacher gehörte, erhalten. 
Einer von ihnen setzt eine Leiter an das Kreuz. Auf der linken Seite 
stehen Johannes, Maria und die heiligen Frauen. 3. Abnahme Christi 
vom Kreuz. 4. Klage um den Leichnam des Herrn. 5. Nicht mehr zu 
erkennen. 

Unter den Bildern aus dem Leben Christi ist am meisten von der 
Kreuzabnahme erhalten. Sie folgt ganz dem byzantinischen Kompositions- 
schema. Da ist Joseph von Arimathiai welcher den Nagel aus Christi Fuss 
zieht, und Nikodemus, der auf die Leiter gestiegen ist und den Leichnam 
herablässt;, Maria, weldie die Hand des Toten fasst und sie kusst Das 

i3* 
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Bett des träumenden Papstes auf dem zweiten Franzbilde ist nach 
byzantinischer Weise als eine Art von Matratze dargestellt, auf welcher 
der Schlafende halb sitzt. Die panze Malerei erhebt sich in nichts liber 
&ds Niveau der anderen bi.slier betrachteten toskanisch umbrischen 
Arbeiten des 13. Jahrhunderts. Die Farben sind düster, die Zeichnung 
hässlich und roh, es sind klobig Gestalten mit derben Köpfen und 
tatxenartigen Händen. Die Roheit der Idetneren Tafelbilder wirkt hier 
ins Kolossale übertragen gersdezu abstossend. Die Bilder aus der Franz> 
legende sind etwas besser als die aus dem Leben Qiristi, weil der Maler 
an die neue Au%abe naiver heranging. Es ist in den Figuren sogar 
etwas seelischer Ausdruck zu erkennen, Die Gewölberippen des 
Langhauses und die Ränder der Gewölbedreiecke, sowie die Umrahmungen 
der Wandfeider und die Gurtbögen sind mit rohem, buntfarbigem 
Ornament versehen, dessen Zeichnim<:f geistlos und kintiisch ist. 

Wir haben überall in ganz Toskana und in der Gegend von Assisi 
dieselbe Roheit der Malerei gefunden, welche sich nur von einigen 
byzantinischen Elementen nach Vorbildern schlechtester Art kümmerlich 
zu nähren versucht, sich aber nirgends so weit erhebt, um einem Stil 
auch nur von fern nahe zu kommen. Da so fast gar keine lokalen und 
persönlichen Unterschiede obwalten, ist es unniüglich, die Malereien im 
Langhaus der Unterkirche von S. Francesco einer bestimmten Schule 
oder einem be^immten Maler zuzuweisen. Die natürlidtste Annahme 
ist; dass dn umbriscber Lokal künstl er sie verfertigt bat Das einz^ 
Verdienst, das man ihnen zuerkennen könnte, ist; dass die Bilder aus der 
Franzl^rende zum erstenmal die klare Absicht verraten, das Leben 
des Heiligen in seinen Hauptpunkten historisch vorzuführen, und dass 
sie in der Auswahl der Scenen dabei gesdiickt ver&hren sind, aber 
dieses Verdienst kann ebensogut dem Auftraggeber wie dem Maler 
ai^^ören.^) Wegen des tiefen Standes der Kunst ist es audi so sdiwer, 

i) Meiue EitischäUUDg der Malereien im i^aughaus der Uuterkircbc voo Assisi weicht 
wesentlich von deijenigeo «b, welche Thode ihnen in seben whönen Bach Sber Fnmx 
von Assisi zu teil werden ISsst. Thod«" erblickt in ihnen die i-rst'-n 1\< i^iiiigcn nnrr neuen 
Kunst und stellt die Bilder aus dem Leben Christi künstlerisch über die aus dem Leben 
des Franz, während ich gerade umgekchit die letttereo etwas höher schätze. Thode er- 
blickt in dem Maler der Fnunlcgeode densdben, der das Knidfix la der Pinaltotbelc <ti 

Pi-nij^'ia vi.m Jahre 1272 verfertigt hat, und f^laiiht dif<:eni „Meister des Fran?istiiis" aucli 
noch eine Reihe anderer Werke saschreiben zu kör"w. Ich habe allerdings, ohne Thndes 
Meinung gegenwärtig ZU haben, diesem Meister« irie lo der Anmeikung Seite 181 angefBhrt, die 
Tafeln 21 — 34 in der Pinakothek zn Perugia zugewiesen, also bestimmte künstlerische 
( "haraktcrzüge hcrausf^rfnndr^n und erst späliT gcsehiTi , dnss ii.li larln mit Th'>(!«^ il'.icrfin- 
stimme. Aber hier handelte es sich doch oar om Tafelbilder, während mir eine einigennasseu 
■idiere BestimmuDig von WandbUdem auf Grund von Tafelgemilden bd einem so tiefisii 



cy Google 



TRIBUNENMOSAIK IM BAPTISTERIUM ZU FLORENZ. 



197 



die Malereien zu datieren, wenn keine sicheren urkundlichen Nachweise 
vorliegen. Die Kirche wurde 1253 von Innocenz IV. geweiht und war 
in dem Jahre wob! gerade baulich ferti«^ geworden. Wenn nicht früher 
sind die Malereien doch wahrscheinlich bald nach diesem Datum verfertigt. 

Bisher ist Floren/., die Stadt, von welcher der Aufschwung der 
Malerei ausgehen sollte, noch fast gar nicht erwähnt worden, ausser mit 
einigen armseligen Kruzifixen. Doch befindet sich dort ein Werk, 
welches volle Aufnierkijanikcit verdient; es ist der Mosaikschmuck 
in der Tribuna des Baptisteriums. In dem Gewölbequadrat, mit 
welchem die Apsisnische gedeckt ist, zeigt die Mosaikdarstdlung in der 
Mitte dn grosses Rad, in dessen Mittelpunkt das Lamm stellt Die 
Speichen und die Felge des Rades sind mit Ornamenten geschmückt 
welche nach byzantinischem Muster gearbeitet sind. In den Speichen 
wächst das Ornament auf der Felgenseite aus Vasen empor, zu deren 
beiden Seiten je zwei Vögel oder Hirsche stehen, oben endigt es in 
einen Kelch, und aus diesem wachsen Halbfiguren von Engeln empor, 
welche die Nabe des Rades stützen. Innerhalb dieses Ornaments befindet 
sich an einer Ausweitung jeder Speiche ein ans dtni Blattwerk hervor- 
guckender Menschenkopf. Zwischen den Speichen des Rades stehen acht 
alttestamentliche Gestalten. Das Rad wird von vier knieenden M.Hnnern 
getrnr^en, welche auf in Mosaik dargestellten Saulenkapitcllcn knieen und 
ähnlichen Figuren an der ornamentalen Einfas.sung von Kirchenportalen 
entsprechen, wie sie die oberitalische Plastik ausgebildet hatte. Zwischen 
den knieenden Männern sind rechts und links an der Decke die thronende 
Madonna mit oem Kitioe und der thronende 'l iiufer dargestellt. Die 
Madonna hält in byzantinischer Weise das Kind gerade vor sich auf dem 
Schoss. Es ist die letzte nachweisbare Darstellung dieses Typus in der 
italischen Kunst 

Vom wird die Apsis durch zwei halbrunde Bogen umgrenzt. An 
dem inneren sind Brustbilder von neutestamentlichen Gestalten an- 
gebracht nnd zwar in der Mitte Johannes der Täufer, dann Petrus und 

Stflüde der Kunst nicht möglich eracheint Die Dantellungen aus dem Leben dristi in 

der Unterkirche spricht Thode Seite 221 sogar als Jugendbildcr Cimabucs an, woraa nadl 
m<^in. r ?kfoimuij^' nicht zu drnken ist. In allen sich' rcn W<>Tken Cimabucs blitzt, wenn nicht 
mehr, ein Funke geistigeu Lebens auf, welcher sie von diesem Cyklus und allen anderen 
biliar besprochenen Malocien himmelweit trennt. Thode hat aach mit angehender Uebe 
die klnnen Bilder studiert, welche die Bildnisse des heiligen Franz zu begleiten pflegen, 
und glatihi in ihnen stellenwciüc ein frisches Naturgefiihl zu finden. Bri altt-n dii-si M IV- 
milbuDgcn ist wohl der Wunsch, einen geistigen Nährboden für Cimabuc innerhalb der 
Kunst Ton Toskana und Umbrien tu finden, der Vater der Entdeckung gewesen, md dar 
anerkannte Scharfblick des so iQhiolich bewShiten Forschers hat ihn diesmal au weit 
geiUirt. 
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Paulus, dann je zwei Evai^elisten, zuletzt <]ie übrigen Apostel An dem 
inneren Gurt des äusseren Umfiissungsbogens stehen unter Rundbogen* 
arkaden zwölf Propheten in ganzen Figuren, an der Aussenseite dieses 
Bogens befindet sich ein Ornament, welches aus zwei kugelfi^rmigen 
Vasen emponvächst Diese werden von zwei auf Ungeheuern reitenden 
nackten Genien getragen. 

Die Kiinstlerinschrift befinrlet sich unter dem in Mosaik dargestellten 
Kapitell links vom. Sie lautet: 

Sancti Francisci frater fuit hoc operatus 
Jacobus in tali prae cunctis arte probatus. 

Die Mosaiken zeigen, dass der Künstler, der Franziskanerbruder 
Jakobus, sich an der byzantinischen Kunst gebildet hat. Wenn er aber 
auch in der Gewandung, in der Haltung, ja in den Kopftypen die 
byzantinischen Muster nachzuahmen sucht, so werden seine Figuren 
doch von einem antJcren Geist getragen als die byzantinischen. Es 
fehlt ilinen das Gefühl für Harmonie und die Sicherheit im Stil, Auch 
den Farbenreiz der byzantinischen Kunst hat er nicht verstanden, sondern 
die von der byzantinischen Kunst her bekannten Farben sind stumpf 
und ohne koloristisches Gefühl zusammengestellt. Andererseits gereicht 
es dem Künstler zum \'^ortei!, dass er nicht ganz in seinem Vor- 
bilde aufgeht, denn dadurch ist sein« Schöpfung freier und origineller 
geworden, was sich namentlich in den Köpfen ausspricht. W enn nun 
auch dekorative Schönheit nicht erzielt ist, so bleibt di)cli die Absicht 
dekorativ zu wirken bcslchen, und damit tritt d;is Mosaik in eine Reihe 
mit dem, wie wir gesehen haben, ungefähr gleichzeitigen Apsi.sschnuick 
von S. demente in Rom. Es ist sehr wahrscheinlich, dass Bruder Jakobus 
von ausw ärts berufen wurde, und dass er seine Anregung von Arbeiten 
wie das Apsismosaik von S. Oemente zu Rom empfangen hat, wo auch 
Omamentales mit Figürlichem bei Voriierrsclien des ersteren verbunden ist. 

Die Vorliebe für das Dekorative scheint in der florentinischen Kunst 
Schule gemacht zu haben, denn das in der Kirche S. Maria de' Servi 
zu Siena befindliche Ikifodonnenbild des florentiner Malers Coppo di 
Marcovaldo hat seinen hauptsächlichsten Wert in der Schönheit der 
dekorativen Wirkung (Abb. 75). Nach einer Handschrift der Chigiana soll 
dieses Bild ursprünglich die Inschrift gehabt haben: MCCLXI Coppus de 
Florentia me pinxit Da andere bekannte Daten aus dem Leben dieses 
Künstlers dieser Entstehungszeit nicht widersprechen»^) sind wir be- 
rechtigt, die Jahreszahl 1261 als richtig anzunehmen. Die Madonna 

t) Slrzygowski: Cimabuc und Rom. 
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thront mit dem Kinde, das sie auf der linken Hand hält und dessen 
eines Füsschen sie mit der Rechten fasst, auf einem prächtigen byzan- 
tinischen Thron. Über dem Thron stehen in den Ecken des Bildes 




Abb. 75. SIcna. S, Maria de' Servi. Madomicnbild von C'oppo di Marcovaldo. 

zwei kleine byzantinische ICngel. Die Köpfe von Mutter und Kind sind 
gänzlich übermalt, das Gesicht der Madonna zeigt jetzt den Stil des 
Duccio. Wie in der (iestaltung des Thrones, wie in den kleinen Tungeln 
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ist auch in der Gewatuluii^^ von Mutter und Kind die Nachahmung der 
byzantinischen Kunst unverkennbar, aber der Meister zeichnet sich tkirch 
seinen vortrefflichen Geschmack \orteilhaft vor allen anderen 
gleich/.eitij^en Nachahmern der byzantinischen Kunst aus, zudem hat er 
sorgHiItiL^ »gearbeitet. Die reichen Farben der Gewrinder harmonieren 
schön miteinander, und alle Farben sind vortrefllicii auf den Gold- 
grund L;estimn»t. Die zahlreichen mit Gold gehöhten Falten sind nicht 
naturgemiiss, aber geschmack\ oll c^ezeichnet. 

So haben wir allerdings zwei Hurentiner W erke, welche nicht ohne 
einiges Verdienst sind, aber im allgemeinen stand es, wie wir gesehen 
haben, um die Malerei in Toskana und Umbrien sehr schlecht Da trat 
ein Mann auf^ dessen Werke auf die Zeitgenossen vde eine Offenbarung 
wirken mmsten. Es war Cimabue. Auf Vasaris Autorität hin gab 
man diesem Künstler allgemein den Vornamen Giovanni und liess ihn 
der edlen Florentiner Familie de' Cimabui entstammen. Erst der glück» 
liehe Fund eines gleichzeitigen Aktenstückes im Jahre 1878 und die sich 
daran knüpfende neueste Forsdiung haben fes^estellt, dass sein Vor- 
name Cenni, die Abkürzung von Benvenuto, war, dass er als der Sohn 
eines Pepo zu Florenz im Sprengel von S. Ambrogio geboren wurde, 
und dass der Name Qmabue» unter welchen er berühmt geworden, wie 
bei so vielen italienischen Künstlern nur ein Beiname war.') 

Schon in einer Äusserlichkeit tritt uns Cimabue schöpferisch ent- 
gegen. Er begnügt sich nicht damit, die allgemein gültige Form des 
byzantinischen Thrones, die auch von Guido daSiena nicht in ihrem 
Wesen verändert, sondern nur verroht worden war, für seine Bilder 
heriiber zu nehmen, sondern er schafft eine andere Art von Thron. 
Der Hauptunterschied besteht darin, dass seine Sessel reine Tischler- 
arbeit '^ind — nur auf seinem frühesten Bild sind noch Beschläge mit 
Nagelköpfen daran — , wahrend bei den hw.antinischen Thronen immer 
der Goldschmied, nanientlicii in der BesctzuuL; mit F.delsteinen, mit- 
arbeitend gedacht ist.'-'^ Die Teiluncr der Saulchcn in Knöpfe, die üb- 
rigens immer mit geschnitzten Blattern uberfangen sind, und Ringe ist 
freilich nicht C'imabues l^rlindung, sondern sie kommen schon auf 
byzantinischen Bildern vor, wie in der .\hiuaLur mit dem Bildnis des 
Nikophoros in dem Manuskript der Pariser Nationalbibliothelc^) Dagegen 
hat Gmabue, was wichtiger ist, die Stufen erfunden, welche zu dem 

I Du.' documenti incditi riguardanti Cimabue pnbblicad per cum di Giuseppe Vw- 
tana. Pisa 1878 und Sir y£^(.w<;l<i: Cimabue und Rom. 

2) Str£ygoW!>ki: Cimabue ut»d Koni. 

3) Bftyet; L'ut bTtantin. Seite 169. 
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Thron heraufführen. Auf den by/.antinischen Bildern hielt, wie wir 
gesehen haben, die Madonna das Kind gerade vor sich, auf den italischen 
Bildern des späteren 13. Jahrhunderts aber hat sie es auf die linke Ilaiul 
oder das linke Knie gesetzt Die übrii^en italischen Maler waren zu un- 
fähig", um auf den Gedanken zu kommen, tlass unter diesen veränderten 
Verhältnissen die Madonna auch den linken Fuss lutlier aufsetzen musste. 
um dem Kind eine feste Unterlage zu bieten. Sie zeichnen allerdings 
zu diesem Zweck das linke Knie höher, aber gänzlich unmotiviert, da 
beide Füsse nach wie vor in der gleichen Höhe aufetehen. Erst Qmabtte 
that den weiteren Schritt zur Natur, dass er vor den Sessel Stufen 
legte und die Madonna den linken Fuss höher aufsetzen liess. Das ist 
eine künstlerische Erfindung, die für eine Zeit entwickelter Kunst gering 
erscheinen würde, aber ftir damals nicht zu niedrig angeschlagen werden 
darf. Doch Cimabue blieb nicht bei einem so rein äusserlichen Fort- 
sdiritt stehen, sondern er fiihrte als Erster ein neues gedankliches 
Motiv und zwar von grosser Schönheit ein. In den byzantini.schen 
Madonnenbildem standen die Engel steif um den Thron der Mutter- 
gottes herum, auf den italischen d^ 13. Jahrhunderts schrumpften sie 
zu kleinen Dimensionen zusammen oder wurden ganz we^i^gelassen. 
Cimabue ^^riff v/ieder auf diese feierliche liegleitunc' zurück, welche die 
byzantinische Kunst ilcr Maria imd ihrem Kind gegeben hatte und zeiche 
somit, dass er die schönen Gedanken derselben zu wurdii^en wusste, 
aber er ^n^ darüber hinaus. Seinem italischen Charakter, dem Sohn 
einer republikanischen Handelsstadt, widerstrebte da^ Ceremonielle. 
Höfische jener Darstellung, er erfand dafür etwas Neues. Die Engel 
sind auf seinen Madonnenbildem zu Trägern des Thrones geworden. 
Sie sind damit aus den ewigen Höhen des Himmels herabgeschwebt 
und sind eben im Begrifl; ibre heilige I^t auf den Erdboden nieder- 
zusetzen, damit den Menschen der gnadenbringende Anblick der Gottes- 
mutter zu teil werde. Welch schöner Gedanke für ein Altarbild, vor 
dem die Madonna von den Gläubigen verehrt wirdt So herrlich ist 
dieser Gedanke, dass Raphael ihn in seinem grössten Meisterwerk, der 
Sixdnischen Madonna, wieder aufnahn^ und darin zur höchsten Kunst 
entwickelte. Bei der Sixtinischen Madonna ist ein Vorhang auseinander 
gezogen, und aus dem lichten Jenseits, in dem eine Wolke von Engel- 
köpfen erkennbar ist, schwebt die Madonna, wie ihr aufflatterndes Ge- 
wand beweist, zu dem Hcschauer herab. Cimabue dokumentiert sich in 
seinen Werken als eine I*ers<mlichkeit, aber noch mehr: als eine Persön- 
lichkeit mit l)eslinuutem Lokalcharakter. Nicht wie in dem ruhigen 
Thronen der b}^zantinischen Madonna mit ihrem unbeweglichen Gefolge 
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hat CT einen Zustand zum Vorwurf seiner Hilclfr ii^tnonimen, sondern 
eine 1 1 an dl u n , und damit offenbart c-r sich als einen echten Floren- 
tiner, denn ein ciramatischer Charakter ist der tlorentinischen Kunst zu 
allen Folcjezeiten eigen gewesen. 

Allgemein ist es jetzt anerkannt, dass die im Auftrage der Mönche 
von Vallombrosa für ihre Kirche S. Trinita zu Florenz gemalte 
Madonna, weldie sich jetzt in der Florentiner Akademie befindet, 
das früheste unter den uns eihaltenen Werken Cimabues ist (Abb. 76 . 
Die Pracht des Thrones, die Anordnung der Figuren in ihren allge- 
meinsten Zügen, die Typen der Köpfe und zum Teil auch die Ge- 
wandung sind byzantinisch» und doch bemerken wir bei näherem Zu- 
sehen gleich in di^em ersten Bilde nicht nur in den bereits angeführten 
Dingen, welche es mit den anderen Madonnenbildem Qmabues gemein 
hat, einen schlagenden Unterschied von der byzantinischen Kunst. Die 
Figuren sind viel weniger abstrakt als dort, die Gesichter sind voller, 
die Augen haben einen feuchtglänzenden Schimmer, besonders bei den 
Engeln fallt der üppfi^e Mimd auf. Die breite Nasenwurzel, welche in 
Her b^'zantinischen Kunst zu geistloser Manier geworden war, ist hier 
besonders bei dt-n l-ny^eln und bei dem Christuskinde zum Ausdruck 
von Kraft vnid Willenseiieri^qe benutzt. T,eer und seelenlos waren die 
Köpfe der bw.antinischcn Kunst in ihrer letzten \^erfallzeit geworden, 
und ebenso waren sie bei ihren bisherigen Naciialnnern in Italien. Bei 
Cimabue blitzt zuerst im Auge wieder das Leben auf, innige Verehrung 
und Bitte an den Beschauer um gldche Andacht liegt im Bück der 
Engel, weldie ihre Köpfe empfindsam zur Seite neigen. In dem Kopf 
des Heilands^ in dem ein nidbt unglücklicher Versuch gemacht wird, 
sich kindlichen Formen zu nähern, scheint eine Welt von Gedanken zu 
wohnen und aus den klugen Augen zu sprechen, ^ne feierliche und 
andäditige Stimmung wollte der Künsder durch das Bild erwecken, des- 
halb lässt er das Christuskind nicht wie Guido da Siena seitwärts zur 
Mutter sich wenden, sondern nach dem by zantinischen Motiv den Kopf 
geradeaus richten und den Beschauer anblicken. Auch erhebt es die 
segnende Rechte steif und gemessen. Es war ein älterer italischer Brauch, 
den wir z. B. an cinicjen Wandgemälden der Unterkirche von S. Clenientc 
in Rom beobachten können, die allerheiüq'sten Personen tlurch b} zan- 
tinische GoldfaltelunL; des Gewandes vor den anderen hervorzuheben, 
und Cimabue ist diesem Brauch in seiner Madonna und in dem Kinde 
des Bildes von S. Trinita ebenfalls gefolgt. Auch Maria ist individueller 
als auf den bisherigen Bikleni, es liegt wirklich eine iVndeutung von 
weibUchem Reiz in dem Kopf, aber wie auf allen Madonnenbildern des 
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Abb. 76. Fluren/, Akademie. Madunna aus S. Trinita von l'imabue. 
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Meisters, so ist aucli hier Maria die schwächste Fi|^ur, da das Weibliche 
seiner kraftigeu Begabung am fernsten lag. Der Stuhl ist ein schwer- 
fäll%es Bauwerk^ und es war ein künstlerisch nicht glücidklier Gedanke, 
noch vier Propheten darunter anzubringen, welche wie ans Kellerluken 
hervor- oder emporschaaen. Sie haben den byzantinisdien Typus 
ebenso streng beibehalten wie die Engel, aber auch in ihnen liegt Kraft 
und Leben. Es ist der erste schüchterne^ noch kaum erkennbare Keim 
dessen, was Michelangelo in seinen wuchtigen Gestalten an der Decke 
der si>:tinischen Kapelle so gewaltig entwidcdt hat Auch im allge* 
meinen erinnert Cimabue schon in diesem ersten Bilde an seinen grossen 
engeren Landsmann, seine Gestalten sind, soweit das noch sehr be- 
scheidene Ausdrucksvermögen das erkennen lässt, ebenfalls wuchtig und 
vollblütig, und ein Hauch von Schwermut lagert auf ihren ernsten Ge- 
sichtern.') 

Die erste Frage, welche sich im Anblick dieses Gemäldes aufdrängt, 
ist die: von wem hat Cimabue eine verhältnismässig so hohe Kunst 
gelernt? Wir haben den niedrigen Stand der toskanisch-uinbrischen 
Malerei iiu 13. Jahrhundert kenneu gelernt. Selbst Maler wie Guido da 
Siena und Margaritone von Arezzo erbeben sich kaum über den Durch- 
sdwitt der Übr^en. Etwas besser stand es nur in Florenz, aber es 
ist doch s^r fraglich, ob Bruder Jakobus, der Verfertiger der Mosaiken 
in der Tribuna des Baptisterium^ ein Florentiner war. Seine künst- 
lerische Heimat war Florenz jeden&lls nicht, sondern er hat sich seine 
Anregung aus Rom gdtolt, und die Madonna des Coppo dt Marco- 
valdo fallt schon in die Zest von Qmabues erstem Auftreten, denn wir 
werden seine Madonna aus Trinitä um das Jahr 1260 ansetzen müssen. 2) 
Ferner ist gerade das, was diese beiden Werke auszeichnet, der Sinn für 
das Dekorative, Cimabues schwächste Seite. Wir haben die Anordnung 
mit den vier Propheten unter dem Thronsessel wenig schön gefunden, 

l) Zeitlich niclit ■llzinreU eotfenit Ton diesem GemSide, aber jedenfalk nach demadben 
mochte ich mit Thodc die Madonna aus S. Franoesco zu Pisa jetzt im Louvrc zu Paris 

setzen und nicht mit Slr/ypow^ki rrst in tüe ät • Lebenszeit des Meisters. Diese frUhfre 
Entstehungszeit bewetseu ^chou die aufflatternden stilisierten Bänder zu beiden Seiten der 
Eugelköpfe, die sieb nnter allen Werken des Cimabue einzig und alldo auf dem Bilde ans 
S. Trinitä und diesem Gemälde imdco. F.li';iis<i ist nur diesen beiden Gemälden die voll- 
ständig durclifjcrührte Goldfältt^lnnc^ in den (iewanflcni der >riul!<niia und dr> Kind« eigen. 
Das Pariser Hild lägt darin einen kleinen f'ortschritt zum Natüriicheu, aber gerade die 
Vcmiachiing des Stilisierten der byzandniscben Faltengebun; mit dem Streben nach n*tnr> 
gamässerem Wurf wirkt unerfreulich, wie Uberhanpt das ganze Gemälde, in dem nur weug 
von r'iiiialjiie«; eipenfr Hand sein dürfte und das ausserdem durch Reparatur stark gelitten 
hat, nicht auf der Höhe der anderen Bilder unseres Meisters steht. 
2} Thode und Stnygowslci. 
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der Thronsessel ist originell, aber kann sich an Schönheit mit den b\ zan- 
tinischen (hirchaus nicht messen. Auch ist (iic Farbenwirkung^ w t- der 
dieses auch anderer Gemälde Cimabues \'on Hedeutung. Die Grt>sse 
des Künstlers liegt vielmehr im Inhaltlichen, in der Menschenschilderung, 
die durch ihn Wucht und Leben erhält Die eigentlichen Wurzeln von 
Qmabues Kunst sind also weder in Toskana im aUgemeioen, noch in 
Florenz tm besonderen zu finden, wenn auch Floroiz, weil etwas höher 
stellend als die übrigen Städte, einen etwas günstigeren Boden abgab. 

Unter dksen Umständen eriiält die so oft angezweifelte Naduicht 
Vasaris, daas nach Florenz berufene griechische Maler die Lehr- 
meister Cimabues gewesen seien, eine besondere Bedeutung. Wir 
haben an dem urkundlidi belegten Beispiel Roms bei Anfertigung der 
Mosaiken von S» Paolo fuori le mura gesehen, dass im 13. Jahrhundert 
die Berufung byzantinischer Künstler nach italisdien Stiidten vorkam, 
indem man von deren Anwesenhdt in Venedig bei der Mosaikaus- 
schmückung von S. Marco Nutzen zog. Warum sollen diese Meister 
nicht auch in Florenz thätig gewesen sein? Sie können ihren Weg von 
Venedig nach Rom ohnehin über diese Stadt genommen haben. Aber 
selbst wenn wir Vasaris Bericht auch nicht wörtlich erlauben, so könnte 
doch immer .so viel Wahres daran bestellen bleiben, dass Ciniabue direkt 
von der byzantinischen Kunst gelernt hat. Dass starke byzantinische 
Elemente in seinem Jug^endbilde, der Madonna Trinita, und in allen 
seinen Gemälden vorhanden sind, leugnet niemand. Warum also nach 
einem Zwischengliede suchen, wo Cimabue direkt aus der Quelle ge- 
schöpft haben kann und, wie wir sehen werden, geschöpft haben muss? 
Die ganze todonisch-umbrische Malerei des 13, Jahrhunderts stand unter 
dem Einfluss der bj^ntinisdiett Kunst Dass die Maler ausser Cimabue 
in deren Nachahmung nicht weit kamen, lag an ihrer Uniäh^kei^ und 
vielleicht audi daran, dass sie nicht dirdct aus der Quelle und wenigstens 
nidit aus guten Vorbildern schöpften, sondern den byzantinisierenden 
Schlendrian einer vom anderen oder von schlechten gleichzeitigen 
byzantinischen Arbeiten lernten. Die Form ist gleicli bei Gmabues 
Jugendbiid, der Madonna aus Trinitä, namentlich in den Engeln und 
Propheten so straff und gut gelernt, dass nicht, wie man gewollt hat,') 
ein Künstler von so nachlässiger Form wie der Verfertiger der F"ran- 
ziskiisbilder in der l^nterkirche von S. Francesco zu Assist sein Lehrer 
gewesen sein kann. Köpfe wie die der F.n^^el und der Propheten kann 
Cimabue nur direkt von der byzantinischen Kunst entlehnt haben, und 



l) Thode, Frenz vor Antsi. Sdte 22 1. 
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zwar von j^utcn XOrbüdern. I )as Xatuilichste wäre. \'asaris l^ericht 7.n 
i'ol^cn und aii/-unchiucn, das* in Ciinabues Jugendzeit byzantinische 
Künstler in Florenz arbeiteten. Aber Ciinabue hat sich sicher nicht be- 
gnügt, nur von ihnen zu lernen, sondern auch bessere und ältere Vor- 
bilder aufgesucht, es gab ja jedenfalls in Florenz wie in ganz Italien 
Manuskripte mit byzantinischen Miniaturen genug, die er studieren konnte. 
Sein Gemälde aus S. Trinita enthält nichts, was er nicht von Miniaturen 
gelernt haben könnte. Vergessen wir nicht, dass Cimabues Madonna 
Trinitä in derselben Zeit gemalt wurde, in welcher Niccolö Pisano seine 
Kanzel im Baptisterium zu Pisa vollendete. Was diesen Plastiker so weit 
von allen seinen V< jrliiviftrn unterscheidet, ist in erster Linie der treffende 
Blick für i^tite Vorbilder. Denn wenn auch schon Skulpturen wie die 
an den Architraven des Baptisteriums zu Pisa nicht ungeschickt in der 
Auswahl ihrer Muster f;eweseii waren, wenn der .Sinn für antike .Schön- 
heit sich auch schon in allen Zicrglicdern des Domes zu Pisa offenbart, 
wenn auch das Beispiel des Guido da Conio saubere Arbeit gelehrt 
hatte, so war es doch erst Xiccolö Pisano vorbehalten, das alles konse- 
quent durch/jituliren und eine hedeuicnde künstlerische Vollendun^^ zu 
erzielen. Genau so wie die einheimische toskanische Skulptur vor 
Niccolo Pisano schlechte byzantinische und nur in Pisa bessere Vor- 
bilder nachgeahmt hatte und dieser erst auf die besten Muster, auf die 
Antike zurückgriff, so mühten sich die toskanisdi-umbriscben Maler vor 
Qmabue in der Nachahmung schlechter byzantinisdier Vorlagen ab, 
und erst Cimabue hatte genügendes künstlerisches Urteil, um unter 
seinen Vorbildern eme Wahl zu treffen. 

Diese Fähigkeit, gute Vorbilder herauszuerkennen und sie geschidct 
nachzuahmen, resultierte bei NiccolrS Pisano und Gmabue aus ihrer höheren 
künstlerischen Begabung; aber noch ein zweites Moment kam namentlidi 
bei Cimabue hinzu: die Grösse der menschlichen Persönlichkeit 
Selbst von den uns mit Namen und durch eine Mehrzahl von Werken 
bekannten Malern Giunta da Pisa, Guido da Siena, Margaritone d Arezzo, 
Coppo di .Marcovaldo haben wir als Persönlichkeiten kaum einen Kin- 
druck; in tler altchristlichen Kunst, in der t^aiuen rumischen Mosaikkunst, 
in der ganzen byzantinischen und sicili^ch-normannischen Kunst fühlen 
wir nicht das Bedürfnis, nach tlen Kunstlern zu fragfen, so \ollcndete 
Werke sie auch zum Teil hervorgebracht haben, weil diesen Werken 
immer das Persönliche fehlt, und jedes einzelne immer nur derselbe 
Ausdruck des innerhalb der ganzen betreffenden Kunstart herrschenden 
Allgemeingeistes ist. Gmabue ist der erste Maler, welcher uns als 
Persönlichkeit entgegentritt, für die wir uns interessieren, als ein Mensch. 
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nach dessen Lebensschicksalen wir fra^n. Das kommt daher, weil er 
der erste ist, dessen Gfötalten wenigstens eine Ahnung von Erdgeruch 
haben und der als erster individuelle Gedanken und Empfindungen hat. 
Kr hat den schönen selbständigen Gedanken gehabt, den Tbron der 
Madonna von Engeln tragen zu lassen, er hat zum erstenmal in der 
toskanischen Malerei ein Aug;c für menschliche Schönheit, wie seine 
ICn^^el beweisen. Wir merken aus seinen I^ildern heraus, dass er den 
Menschen als ein wannhlütii^es, phxstsch beU-htt-s Wt-st-ii t^e.sehen hat 
und nicht nur abstrakte Idealhgurcn kennt. Die VerehrunL;, welche er 
für die Madonna und das Christuskind empfindet, und welche er im 
Beschauer erwecken will, legt er in die Gesichter der Engel; aus den 
Augen des Christusknaben lässt er eine Welt von Gedanken sprechen, 
sogar ein Hauch von StininuinL^ liei;t, wie wir gesehen haben, schon 
über den Figuren, ein eigentümlich fesselndes, schwermutiges, auch 
für spätere florentiner oder florentiniscli geschulte KünsÜer wie Luca 
Signorelli und Michelangelo charakteristisches Element, wie Gmabue 
überhaupt dadurch, dass er in seinen Madonnenbildem nicht einen Zu> 
stand, sondern eine Handlung schilderte, einen lokalen Charakter verrät. 
Dass dieses Hervortreten der individuellen Persönlichkeit im Zuge der 
Zeit b^fründet, und dass auch hierin wieder, wie schon in mehreren 
Veränderungen der Kunst innerhalb des 13. Jahrhunderts, ein Zusammen» 
hang mit Franz von Assisi zu erkennen ist, daraufkommen wir im zwdten 
Band noch ausführlich zurück 
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Abb. 77. Assisi, Ob«rkirche von S. Francesco. Triforiengalorie mit Knn«'In von ( imabue. 



m. 

Cimabues Wandgemälde in Assisi und seine späteren Werke. 

Cimabues erstes Auftreten mit der Madonna aus Trinita wird voll- 
kommen erklärt durch .seine florentini.sche Ab.stammunj^ und seine Schu- 
lung an der byzantinischen Kunst. Der grosse Cyklus von Wand- 
bildern aber in Querhaus und Chor der Oberkirche S. Fran- 
cesco zu Assisi, dessen gedankliche Anordnung wir bereits kennen- 
gelernt haben, enthalt schon allein darin Elemente, welche Cimabue 
nicht in Florenz und an byzantinischen Vorbildern in sich aufgenommen 
haben kann. Wo wären in Toskana und Umbrien Kirchen zu finden 
gewesen, welche einen so reichen Biltlerschmiick enthielten? Es gab 
keine. Dagegen haben wir den engsten Zusammenhang des malerischen 
Schmuckes von Assisi mit der ganzen vorhergehenden Entwickijnp-, die 
in Rom einen Mittelpunkt hatte, gefunden. So nahe ist die gedankliche 
Verwandtschaft, dass wir trotz der gänzlich veränderten baulichen Form, 
die ganz neue Anforderungen stellte und welcher der Bildschmuck sich 
vollständig anschmiegt, uns liie Bilder von Querhaus und Apsis zu den 
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üblichen und zdtentspredienden römischen Mosaikdarstellungen in einer 
Apsiswölbung und an einem Tribunenbogen verdichtet denken können. 

Mit Notwendigkeit werden wir also darauf verwiesen, dass Cimabue, bevor 
er in Assisi malte, längere Zeit in Rom ven^'eilt und den römischen 
Kirchenschmuck studierl haben muss. In der That bezeugt ein kürzlich 
entdecktes Doknm- nt im Archiv von S. Maria Mai^[]^"ore 7.11 Rom, dass 
Cimabue im Jahre 1272 in <ler ewigen Stadt war. Das l)ükument ist 
ein unter dem 18. Juni des genannten Jahres aus<,festellter Notariatsakt, 
bei welchem unter den als Zeuthen fungierenden Personen ein Cimmaboue 
pictor de Florencia j^enanni wird. Nach der allgemeinen auf \'asari 
zurückgehenden Annalmie ist Cimabue ungefähr im Jahre 1240 geboren. 
Er stand also im Anfang der dreissiger Jahre seines Lebens, als er sich 
in Rom aufhielt im vollerblühten Mannesalter, in dem er grosse Ein- 
drücke kräftig in sich aufiiehmen und richtig verarbeiten konnte. Viel- 
Idcht hat er die Rose nach Rom unternommen, um sich für seine 
grosse Au%abe in Assist vorzubereiten, vieUddit ist auch erst in Rom 
der Ruf nach Assisi an ihn e^^gangen. Wir haben gesehen, weldie Ge- 
dankenfülle er in der allgemeinen Anordnung der Bilder niederzu- 
legen wusste, wie er verstand sich an die Tradition anzuscliliessen und 
doch, der neuen architektonischen Gestaltung der Kirche folgend, etwas 
ganz Neues zu schaifen. 

Angesichts der gedanklichen Einheitlichkeit kann kein Zweifel darüber 
sein, dass der Bilderschmuck von Querhaus und \psis von einem einzigen 
Künstler erdacht ist, vielleicht mit Ausnalime der doppelten Anbrin- 
gung der Kreuzigung. Dem scheint entgegen zu stehen, dass von Padre 
Angeli (Collis Paradisi 1704) bis auf die berühmten Geschichtsschreiber 
der italienischen Malerei Crowe und Cavalcaselle die Wandgemälde 
des rechten Querarmes für Werke des GiuntaPisano gegolten haben, 
und dass die Grundlage dieses Urteils nicht unberechtigt ist. Thode 
hat auch diese Bilder für Qmabue in Ansprudi genommen, aber selbst 
dieser Forscher giebt zu, dass sie den übrigen Gemälden in Querhaus 
und Apsis künstlerisdi unterl^en sind. Der überaus sdilechte Zustand 
der Malereien, welcher teilweise kaum die G^enstande der Darstellung 
erkennen lässt, ersdiwert das Urteil ui^emdn, aber so viel ist wenig- 
stens an der Kreuzung und an den Apostehi unter den Galerien mit 
Sicherheit zu erkennen, dass /wischen ihnen und den entspredienden 
Malereien des linken Querschities, d. h. der dort angebrachten Kreuzi- 
gung und den £ngelfiguren, ein Unterschied besteht, der nicht innerhalb 

i) Entdeckt too Joseph Stnygowski und in idiiein Bndb Ciinabiie vnd Rom ver- 

öffentliMit. 
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der Werke eines einzigen Künstlers, selbst wenn dieser sich erst im 
Lauf der Arbeit entwickelt hat, vorhanden sein kann. Auch können 
die Malereien des rechten Ouerarmes nicht et^va von Schulern aus^^e- 
führt sein, denn die Manier, die sich darin otienbart, ist eine ältere. 
In der Krcu/.it^uny; hangt der Leib Christi plump und bedeutungslos 
am Kreuz wie auf allen (gleichzeitigen Kruzifixen;') die Gruppen der 
unten Stehenden :5ind an die kussersten Räuder zuüauun enge drangt 
und die l-iguren darin so gehäuft, wie es der älteren Kunst entspricht; 
80 wird auf ungeschickte Wdae Fiats gewonnen fiir Longinua mit der 
Lanze und den Mann mit dem Schwamm auf dem Stocl^ die unter dem 
Kreuz stehen, während Franz zu Füssen des Herrn niedergesunken ist 
In der Komposition offenbart sidi also nichts Neues, nur die Engel, 
welche das Blut auffangen und um das Kreuz fU^;en, sind eine neue 
Variation der schon in der byzantinischen Kunst den Gekreuzigten um- 
gebenden Engelglorie. Wie anders als in den Galerien des rechten Quer- 
arms stehen in denen des linken die Engel da! (Abb. 77 ) Wundervoll 
geheimnisvoll wirkt es, wie ihre königlichen Gestalten mit den weit aus- 
gebreiteten Flügeln aus der Dämmerung der Galerien hervorschauen, 
während die Apostel an den betreffenden Stellen des rechten Quer- 
arnies gleichf^jrmig und unbedeutend nebeneinander stehen. Von den 
anderen Bildern des rechten Ouerarmes ist so wenig zu erkennen, 
dass die Beurteilung sich nur in den allgemeinsten Zü^en halten kann. 
Mir scheint darin ganz der erhabene Ton zu fehlen, welcher den linken 
Qucrarni auszeichnet und das beste Krücriuni zur F.rkeuuung Cimabueü 
ist. Die Kompositionen vom Sturz des Simon Magus und der Kreuzi- 
gung Petri entsprechen dem byzantinbchen Sdiema. Die Ardutek- 
turen bewahren bei mdst lateinischen Einzelfbrmen doch im allgemeinen 
die byzantinische Grundlage. Die Untersdieidung, wdche Padre Angdi 
zwischen den Bildern des rechten Querarmes und den übrigen in Quer- 
haus und Apsts machte, muss dodi auch einen Grund gehabt haben. 
Jeden&lls waren zu seiner Zeit die Malerden nodi besser erhalten, und 
er erkannte einen bedeutenden künstlerischen Unterschied 
zwischen ihnen. An Giunta Pisano freilich ist nicht zu denken, denn 
dessen Thätigkeit gehört, wie das Kruzifiz vom Jahre 1236 beweist, 
schon der ersten Hälfte des 13. Jahrhunderts an. Die natürlichste 

l) Thodc Seite 235 hSlf für ein Werk ilc«; riniahue mich f^as Kni'ifix im Chor von 
S. Chiara zu Assisi, weil es dem Gekreuzigten im rechten Ouerann enlspiicbt. Mir schont 
die gende umgckelute Folgerung richtig. Das übrigens ganz Cbocnwlte Kroafix io S. Cluita 
gelittrt, wie wir gesehen haben, noch der llteren, schlechteren Kanttait des 13. Jahrhundeibi 
aa, und also tmth die ihm ihnliclie Kreosigoog im rechten Quenim der Oberldidie «ob 
S. Francesco, 
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Annahme erscheint die, dass im rechten Querarm ein älterer Künstler, 
welcher noch an der früheren Kunst gebildet war, als Gehilfe Cima- 
bucs gearbeitet hat und sich der von ihm bestimmten Wahl und An- 
ordnung der darzustellenden Gegenstände fiigen musste. Die Kreuzi- 
gung hatte er vielleicht schon vollendet, als Cimabue eintnit. Der juni^e 
Meister erlaubte dein iilteren Genossen, dieses Bild stehen zu lassen, 
zeigte aber durch die Wiederholung des (icpfenstandes im linken Quer- 
arm, >vie diese Scene besser aufgefasst und ausgeführt werden müsse. 

Betrachten ^\ ir unter den Malereien Gniabues zuerst die fünf Bilder 
aus der Apokalypse. Das erste Bild stellt die Vision mit den 
24 Ältesten dar (Kapitel 4 und 5). Wir sind dieser Darstellung 
häufig an den Tribunenbögen der römtschen Kirchen begegnet Dort 
«tttsprach ihre Anordnung der ardütektonischen Form und war eine 
dekorative. Qmabue hatte hier die Aufgabe, daraus ein Bild zu gestalten, 
das auf einer ungeföhr quadratischen Flädie untergebracht werden 
musste. Er hat sich aber weder dieser Aufgabe noch der ähnlichen 
auf den anderen apokalyptischen Bfidem mit besonderem Geschick 
entledigt, sondern in naiver Weise die Erzählung der Offenbamng auf 
der Fläche illustriert, wie sie am besten und übersichtlichsten darauf 
Platz hatte. Die Aufgabe, aus den Visionen wirkliche Bilder zu gestalten, 
war für die Kunst noch viel zu hoch, hat doch selbst Dürer noch nicht 
aus allen apokalyptischen Scenen wirkliche Bilder zu machen vermocht. 
Bei der dekorativen Darstellung an den Tribunenbö-^cn genü^fte die 
Andeutung der Gottheit in der Mitte durch ein Medaillon mit einem 
Thron und christlichen Symbolen, Cimabue dagegen gflaubte in diesem 
Gemälde etw as Bestimmteres an die Stelle setzen zu müssen und stellte 
daher auf dem Thron ein liegendes Kind mit Kreuznimbus dar, gleichsam 
als wäre der Thron an die Stelle der Krippe getreten, in welcher der 
neugeborene Erlöser lag. Der Thron wird von einer Mandorla umschlossen 
und von den vier Evangelistensymbolen umgeben. Die 24 Altesten 
vernein sidi ringsum im Kreise vor dem Herrn des Himmels. Andere 
Himmelsbewohner, Heilige und Engel, werden über ihnen siditbar. 
Unten aber steht der starke Engel, welcher mit grosser Stimme pred^t: 
„Wer ist würdig, das Buch aufzuthun und seine Siegel zu brechen?" Vor 
ihm verneigen sich zwei Heilige und zwei Engel 

Das nächste Bild zeigt die vier Kn^'cl, welche an den vier Ecken 
der Erde stehen und die Winde festhalten. Sie haben grosse Füll- 
hörner in den Händen. In der illustrierten Apokalypse der Stadtbibliothek 
zu Trier aus dem S. Jahrhundert kommt bei diesen Engeln aus den 
Kelchen, welche sie halten, je eine nackte Halbfigur mit geflügeltem 

14* 



212 CIAIABLES WANDGEMÄLDE IN ASSISI UND SEINE SPATEREN WERKE. 



Haupt als Personifikation des Windes hervor. In Assisi sind nur noch 
die vier Kelche ohne die Halbtigurea dargestellt und die vier Winde 
sind nur dem Gedanken nach darin enthalten. Über diesen Engeln 
kommt ein ancierer ^gel von der Sonne herab, er hat das Siegel des 
lebendigen Gottes und schreit mit grosser Stimme zu den vier Engeln, 
dass sie die Erde und das Meer nicht beschädigen sollen, bis dass die 
Knechte Gottes an ihren Stirnen versiegelt sind {Kap, 7, 1—3). 

Die 144000 Aus erwählten, die verst^elt werden sollen, ze%t 
das folgende Md Über ihnen tragen zwei Engel einen goldenen 
Altar, und über diesem throntChristus in der Mandorla, umgeben von sieben 
Posaunet! blasenden Engeln, die sehr gut erhalten sind und deutlich 
den Stil Cimabues zeigen. Es sind die Engel, bei deren Posaunenstössen 
die sieben Plagen auf die Erde niederfallen; nur die mit dem Siegel 
Gottes an ihren Stirnen werden verschont (Kap. 8). 

Das vierte Bild stellt einen Engel dar, welcher aus den; durch 
einen Kreisbogen angeileuteten Himmel herabkommt, unter seinem 
Wink stürzt Babylon zusammen, das eine Ikhausung der Teufel 
geworden und ein Behältnis aller unreinen Gei-ster und ein Behältnis 
aller unreinen und feimlseligen Vogel (Kap. 18). Die Einwohner, ferner 
phantastische Wesen, welche wohl die Teufel bedeuten sollen, und ein 
Strauss als Vertreter der unreinen Vögel stehen vor der Stadt Eine 
halb zerstörte Inschrift lautet: 

ANGL'S DNI DESCENDES DE CELO 

FLEBIT DRACON «) 

Das fünfte Bild ist bisher nicht richtig erkannt worden. Bei meinem 
vorletzten Aufenthalt in Assisi gelang es mir, den Gegenstand fest» 

zustellen. Was wie Flammen aussiebt ist Wasser, in welchem zahlreiche 

Fische zu sehen sind. Dieses Wasser soll das Meer vorstellen, und in 
seiner Mitte befindet sich aus der Voi^elper^ektive gesehen ein Eiland, 
Patmos, aufdem ein Engel neben Johannes sitzt Der Engel weist mit 

der Hand auf die anderen Bilder, führt also dem Evangelisten die 
Visionen vor. Von der Unterschrift ist nur noch da? Wort lOHRS 
zu lesen. Die Darstellung entspricht in ihren allgemeinen Zügen un- 
gefähr der, welche Giotto in der Cappella I'eruzzi in S. Croce zu Florenz 
von dieser Scene «^nebt. Die illustrierten Handschriften der Apokalypse 
werden in den meisten Fällen von einem Bilde nut Juiiannes und dem 
Engel eingeleitet, so die Apokalypse in Trier, Handschriften in Turin 

l) Thodc, S'ite 229, ^\cht di. rnschtift nicht richtig: a - des Dni de^Ci tulciis 

erit dracu. Meine Beschreibung der vier vorgenaonteD Bilder weicht in einigen Funkten 
von der Thodes ab. 
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und Bamberg. Vor der Zeit Cimabues wird Johannes auch noch bei 
den einzelnen Visionen wieder dargestellt, wobei sich der Fehler ergieht, 
dass Johannes und seine Visionen g'leichwertii; nebeneinander stehen. 'j 
So ist es auch noch auf tlen apokalyptischen Bildern in S. Elia bei 
Nepi. Cimabiie ist tier erste, welcher den Evangelisten bei den einzelnen 
Bildern ganz fortlasst und ihm nur ein besonderes Bild widmet Damit 
thut er einen Sciiiiti zu grösserer Natürlichkeit. 

Auch die Malereien des Chors sind so stark verdorben, dass 
sich die Beurteilung nur in den allgemeinsten Zügen halten kann. Sie 
sind in ihren Gegenständen schon genauer beschrieben (siehe Seite 146). 
Der Thron, auf dem Maria und Christus Batxen, hat ganz die Form, 
welche den Thronen Gmabues eigen ist. Bemerkenswert ist die An- 
ordnung der Gestalten beim Tod der Maria: die Apostel umgeben in 
schönem Wechsel ihr Lager. Auf den anderen Bildern sind meist glddi' 
mäsnge Reiben von Personen aufgestellt, so dass keine irgendwie be- 
deutende Komposition herauskommt 

Die beiden schönsten Gemälde des ganzen Sanctuariums sind der 
Kampf der Engel gegen den Drachen und die grosse Kreuzigung 
im linken Queramt In gewaltigen Ringen bäumt sich der schuppt 
L«eib des Drachen auf, der mit Fledennausflügeln versehen ist, gegen den 
mächtigen Lanzenstoss des Erzengels Michael, der ihn in den Rachen 
trifft. Weit darüber abtr steht noch die Kreuzigung (Abb, 78I Es 
geht wie ein gewalti^'er Sturm durch das Gemälde. Wild wehen die 
Gewänder der klac^enden Kni^el, die um den Gekreuzigten fliegen und 
sein Blut auffanL^cn, heftig flattert das Lendentuch, mit dem der Erlöser 
bekleidet iüt. Aber diese heftige Bewegung gehört nur zum äusseren 
Ausdruck des Seelensturmes, welcher alle Beteiligten durchweht. Das 
Volk hat sich rechts und links zu den Füssen des Kreuzes zusammen- 
gedrängt, einige zeigen erregt mit ausgestrecktem Arm nach dem Ge- 
kreuzigten empor, andere haben in tiefem Schmerz ihren Bart erlasst, 
andere unterhalten sich klagend miteinander. So ist in die Volksmasse, 
die noch auf dem Kreuz^ngsbilde des anderen Querarmes gldchmässig 
und seelenlos dasteht, Leben und Bewegung gekommen. Auf der linken 
Seite steh«! in ttBter Reihe die Angdiör^;«! Qmsti. Die Madonna 
zunächst dem Kreuz wirft in wildem Schmerz beide Arme empor und 
scheint, den Blick nach dem sterbenden Sohn hinauf gerichtet, heftig 
aufzuschreien. Die anderen heiligen Frauen sprechen klagend mitein- 
ander, der Jünger Johannes, welcher sie anfuhrt, hat sich zu ihnen 



I) Frimniel, Die Apokalyiise in dea Bildcrhaudsdiriften des Mittelalters. Wien 1SS5. 
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zurück'rewendet und die Hand der ihm zunächst Stehenden zum Ausdruck 
des j^leichen Schmerzes erfasst. Zu Füssen des Kreuzes ist der heilige 
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Franz in innigem Gebet niedergesunken, eine Gestalt, welche ganz die 
Worte des Bartholomäus von Pisa ausdrückt, dass nächst Johannes und 
der heiligen Jungfrau niemand das Leiden Christi mehr mitempfunden 
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habe als Franz von Assisi. Wie auf den früheren Kruzifixen ist der 
Leib Christi weit ausy^eboL^en. aber hier ist das zum Ati^ lntcl: i^ewaUiger 
Wucht und lierber Grösse benutzt. Echt florentiner Dramatik tritt 
uns in diesem Gemälde ent<;'egen, und es ist wie die anderen besten 
Gemälde Cimabues in Querhaus undApsis von wahrhaft monumentaler 
Wirkung. In Anbetracht der Zeit, in welcher es entätanden, muss es eine 
grossartijre Kunstlcistuiigr genannt werden. Wieder werden wir, wie bei 
tiein Hauch \^on Schwermut über den Gesichtern der Madonna und der 
En^^el auf tlem '1 "rinitäbiidt., aii Michelanj^clo erinnert. Die wuchtige 
TraL^ik, die Vorliebe und die Fähigkeit für <lie stürmische ^Äusserung 
grosser Empfindungen, welche diesen anderen grossen Florentiner aus- 
zeichnen, finden sidi schon hier. Dass Cimabue damit auch m seiner 
Zeit niclit ganz allein steh^ werden vir an Giovanni Fisano sehen.*) 

Die mädttige Willenskraft, welche alle Figuren der Kreuzigung kenn- 
zeichnet, findet sich in anderer Weise auch in den Engeln, welche in 
ganzen Figuren im Schatten der Galerien stehen (Abb. 77). Ernste Ent- 
schlossenheit und Bereitschaft zum Handeln blitzt aus ihren dunklen Augen. 
Sie sind ebenfiills als Wächter gedacht wie die Erzengel der byzan- 
tinischen Kunst^ aber trotz ihrer ruhigen Stellung erkennt man die Energie 
znm Handeln, welche ihnen innewohnt Die byzantinischen Ei^l kann 
man sich viel besser als feierliches Gefolge denn als Schützer denken. 
Qmabue selber war als echter Florentiner ganz erfüllt von Energie, die 
zum Handeln drängte, deshalb kommt bei ihm etwas davon selbst in 
ruhig dastehende Gestalten. 

Durch dieselben Eigenschaften zeichnen sich die vier Evangelisten 
in der Vierung aus. Wie sie auf den für Cimabue charakteristischen 
Stühlen an ihren Schreibpulten sitzen, mit der Abfassung ihrer P>ange- 
lien beschäftif^4, sind auch sie Männer der That. Der Wurf ihrer Ge- 
wanclun;^ ist ebenso wie bei den T''nj::fe!n nicht ohne Grösse. Nicht 
nur die Typen, sondern auch die Beschilft i<^nni<,'' an Schreibjnilten 
hat Cimabue der b\ zantinischen Kua.st entlehnt, in welcher die 
Evangelisten seit dem 11. Jahrhundert in dieser Weise dar^rcstellt 
^vurden. Dabei bildet den I linterc^rund eine Architektur. C imabue 
hat hier, sich dem g-e^ebeuen Raum anpassend, die Architekturen den 
iüvangelisten gegenüber in die andere l'.ckc des BiUlfekles L;estellt. Aus 
eigener Erfindung hat der Künstler die ILngel hinzugethan, weiche zu 
den Evai^elisten herabfliegen und sie inspirieren. 2) Die Darstellung 
Roms neben Markus nach der Wirklichkeit mit dnzelnen erkennbaren 

1) Vgl. Band II. 

2) Strzygowski, Cimabue und Ron. 
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Gebäudeo ist dn schönes Zeugnis dafür» dass des Künstlers Auge auf 
die Natur gerichtet war. Hier an der Vierung ist auch ein kleiner Zu- 
sammenhang Gmabues mit einem früheren florentiner Werk nach- 
zuweisen, indem das Ornamen]t, welches die Bildfelder einrahmt, mit 
seinen, zwischen Blättern hervorguckenden Menschenköpfen Ähnlichkeit 
bat mit dem Ornament an den Speichen des in Mosaik dargestellten Rades, 
in der Tribiina des Baptistcriums zu Florenz. 

Nicht nur in der ( )bfrkirche von S. Francesn? zu Assisi hat Cimabue 
gemalt, sondern auch in derUnterkirche. Dort befindet sich im rechten 
QuerschifT ein Wandgemälde, welches allgemein :ils Werk Cimabue«; an- 
erkannt wird. F-s stellt die thronende Madonna dar, deren Sessel 
von vier Engeln gehalten wird, daneben steht ohne kompositionelle Zu- 
gehörigkeit der heilige Franz. Leider ist dieses Bild im Barockzeitalter 
so stark übermalt worden, dass künstlerisch last ganz aus der Reihe 
der Werke unseres Meisters gestrichen werden muss. Nur der Engel 
redits vom (s. Abb. 80) ist ziemlich unberührt erhalten, und aus ihm er- 
kennen wir so viel, dass Gmabue sdt seinem Madonnenbilde ausS.Trinitk 
einen nicht unbedeutenden Schritt 2u grösserer künstlerisdier Freiheit ge- 
macht hat und dass dieses Werk ungefähr gleichzeitig mit den Wandbildern 
der Oberkirche entstanden sein muss. Der sdtlidien Ansicht des Thrones 
hat der Künstler nicht gerecht zu werden verstanden, und die perspek- 
tivische Zeichnung ist sehr viel unglücklicher ausgefallen als bei dem 
ganz von vorn gesehenen Thron auf der Madonna Trinita. Das Kind 
ist nicht mehr feierlich g^eradeaus fj;-erichtet, sondern wendet sich nach 
Art der anderen italischen Madonnenbilder aus der zweiten Hälfte des 
13. Jahrhunderts halb der Mutter zu und teilt den Setzen zwischen ihr 
und dem Beschauer. In der Madonna 1 rinitä hatte das Kind noch die 
Rolle in der linken Hand zur Andeutunjr seines Prophetenamtes, hier 
dagegen ist sie wie spater auch auf der Madonna Rucellai dem Zeit- 
geschmack entsprechend fortgefallen. Die Mutter weist nicht mehr 
fderlich auf das Kind hin, sondern hat mit der Linken sein rechtes 
Füsschen geiasst, ein anmutiges Motiv, welches sich schon bei der 
Madonna des Coppo di Marco valdo findet*) 

Wt den angefähiten Werken ist der Anteil Cimabues an der Aus- 
malung von S. Francesco zu As«si nicht beende^ vielmdir enthält, wie 
wir sehen werden, auch nodi die eine Oberwand des Langhauses 
derOberkirchedn Gemälde von seiner Hand. Aber zunädist wollen 

1} Tbode und Strzygow&ki betonen die volktlndigc Übcrmaluug dieses Madoonea- 
bildet nicht genSfend, und daher ichieibt d«r letztere diesem Werlte Ubecgroeae Ver» 
dienste ni. 
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wir uns mit den anderen Werken Cimabues beschäftigen und seine 
künstlerische Thätigkeit bis zu ihrem Ende verfolgen. 




Abb. 79. Madonna Rucellai, von Cimabae. Florenz, S. Maria NoTrlla. 

Das berühmteste unter seinen Madonnenbildern ist das Gemälde in der 
Cappella Rucellai von S. Maria Novella zu Florenz (Abb. 79). 
Vasari führt dieses Bild unter den späteren Werken des Künstlers auf und 
fugt hinzu, dass Carl von Anjou ihn bei der Arbeit in seinem Studio 
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besuchte Die bdcien Teile dieser Nachridit widersprechen einander, d«ui 
Karl von Anjou's Aufenthalt in Florenz fallt in das Jahr 1 267, also in die 
frühere Lebenszeit des Künstlers. Man hat bis vor kurzem allgemein die 
zweite Hälfte der Notiz Vasaris gegUubt und die Madonna Rucellai in 
das Jahr 1267 gesetzt Um den grossen Fortschritt gegen die Madonna 
Trinttä zu b^ründen, hat man allerlei gekünstelte Erklärungen versüßt» 
z, R sienesische Einflüsse in diesem Gemälde erkennen wollen. Zuerst 
dachte man an Guido da Siena und Hess sich von der nidit genügend 
beachteten Übermalung in den Köpfen des Madonnenbildes von Guido 
in S. Domenico zu Siena irre leiten. An den anderen Madonnen dieses 
Malers können wir aber erkennen, da.^s die Richtung ntif d.xs Zierliche 
damals in Sicnri noch nicht bestand, die Kunst überhaupt noch viel zu 
roh war, um auf irgend welche huhere Bedeutung und gar auf Beeinflus- 
sung eines so i^MOssen Meisters wie Ciumbue Anspruch erheben zu 
können. Auch ( oppu di Marcovaldo ist aus der Reihe der Künstler 
zu streichen, welche auf die Madonna Rucellai eingewirkt haben könnten, 
denn die Köpfe seines Gemäldes in den Servi zu Siena sind gänzlich 
übermalt, und das Übrige zeigt einen engen Anschluss an die byzan- 
tinische Kunst, während der Unterschied zwischen der Madonna Rucellai 
und den übrigen Werken Gmabues gerade in der grösseren Be- 
freiung von jener Kunst besteht Aus diesem Grunde kann aber 
auch der Einfluss Duccb's, den man ai^rufen hat,^) auf das Bild nur 
dn besdiränlcter gewesen sein, denn Duccio zeichnet «cii gerade durch 
engen Ansdlluss an die byzantinische Kunst aus. Mit der Nennung 
dieses Namens ist aber schon Bresche gelegt in die Ansicht von der 
frühen Entstehungszeit des Gemäldes, denn im Jahre 1267 muss Duccio 
noch ein kleiner Knabe gewesen sein. Untersuchen wir zunächst, welche 
Stellung die Madonna Rticellai unter den anderen Werken Cimabues 
einnimmt. Ihr steht nicht nur die Madonna Trinitä gegenüber, sondern 
auch die Wandgemälde in Assisi, welche mit letzterer eine einheitliche 
Gruppe bilden. Die ganz b\ /antinischen Tyjien jenes frühen Madonuen- 
bildes sind auch in Assisi nocli nicht aufgegeben, sundern nur mehr in 
das Gewaltige gesteigert, während die Typen auf dem Madonnenbilde 
der Cappella Rucellai sich dem Lateinischen nähern. Es ist undenkbar, 

l) WickhofT ist in den Mitf' ilunj^'^n di-s Instituts für österreichische GoNchichts- 
furbchiuig 1S&9 sog»r soweit gegangen, das Uild dem Cimabuc gaus ab uud dem Duccio 
tDsosprechen, weil wir ans doer Urkande wisseo, dus letetarcr an 15. April 1x85 *^ 
Madonnenbild für S. Maria N'ovella zu Floren/ in Auftrag bekam, Thode ist darauf im 
Kepertorium 1890 so weit eingegangen, dass er zugicbt, das Gemälde könne ursprüng- 
lich bei Duccio bestellt, von ihm vielleicht auch angefangen, aber von Cimabuc voUeßdel 
worden sein. 
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dass Cimabuc, nachdem er den feinerfMi iiml freieren lateinischen 
Typus einmal angenommen hatte, diesen bei den Gemälden in Assisi 
wietlcr verlassen haben und dem byzantinischen Typus seines Jugend- 
bildes zurückgekehrt sein sollte. Die Arbeiten in Assisi müssen also 
früher sein als die Madonna RucellaL Ausserdem ist es sehr uawaiir- 
sclicuilicli, dais das Bild schon 1 1 Jahre vor dem erst 1278 bannenden 
Neubau der Kirche S. M. Novella in Auftrag gegeben wuide. Nidit die 
zweite Hälfte von Vasaiis Notiz ifit richtig; soadem die erste: das Bild 
g^örtder späteren Lebenszeit Qmabues an. Schon ein rein äusserer 
Beweis kann dafür angeführt werden: die Throne und Architekturen auf 
dem Madonnenbilde aus Trinitk und auf den Wandgemälden in Assisi 
enthalten noch keinerlei gotische Elemente, bei dem Thron der Madonna 
Rucellai aber haben wir an den vorderen Pfosten und den Seitenlehnen 
gotische Dekorationsformen, es sind kleine fensterartige Verzierungen 
mit gotischem Maasswerk. Auf eine spätere Entstehungszeit wird 
dann ferner dadurch hingewiesen, dass nur noch beim Christuskind, und 
auch bei diesem nur noch in dem kleinen, Hie untere Hälfte der Fi^ur 
ximhüUenden Mantel das byzantinisrlu- Goldgefait angewentlet ist, dass bei 
der Madonna Rucellai die thronhaltcnden Engel knieen und das Christus- 
kind anblicken, während sie auf der Madunna Trinita und der in Assisi 
stehen und auf den Beschauer sehen, diese beiden letzteren also näher zu- 
sammen gehören, dass die perspektivische Zeichnung beim Thron der 
Madonna Rucellai richtiger ist als beim Thron der Madonna in Assisi, 
dass die ganze Stellung des Kindes mit dem einen angezogenen Beinchen 
weit natürlicher und genrehafter ist als auf den beiden anderen be- 
rühmten Ibbdonnenbildem des Mebters und auf den Gemälden des Guido 
da Siena und Coppo di Marcovaldo. Die Annäherui^ an den lateinischen 
Gesichtstypus aber kann Cimabue von keinem anderen Künstler über- 
kommen haben als von Giotta Allerdings findet dieser sich schon 
bei dem ftfoler, den wir als I.ehrer Giottos werden kennen lernen, aber 
doch erst Giotto hat ihn mit Leben erfüllt', so dass er zeugungsfähig 
wurde. Namentlich das Chri.stuskind auf dem Madonnenbilde Rucellai 
erinnert aufs stärkste an Giottos Jesuskind. In der Madonna und den 
Engeln ist der b\ /!antini<clie Typus weniger unterdrückt, Maria ist auch 
auf dem Trinitäbilde nicht besonders gut gehingen, und für die Kngel 
hatte Cimabue im Anschluss an die byzantinische Kunst eini^-n su schönen 
Typus ^eschaüen und dieser war ihm so eigentumlich, ilass er auch 
liier noch durchklingt. Mit dem Kinfluss Giottos kann auch das Zier- 
liche zusammenhängen, welches namentlich die Engel dieses Gemäldes 
haben. Cimabue wünschte das Heitere, Freie und Leichte, welches den 
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Gestalten Giottos eigen ist, nachzuahmen. Das Zierliche kann aber 
auch auf einen Einfluss Duccios zurückgeführt werden, der bei der 
späten Entsteliunc^s7.eit des Bildes durchaus nicht unmöglich ist In der 
Farbe aber werden wir schon wieder mehr auf Giotto hingewiesen, denn 
sie entfernt sich von dem byzantinischen Klang und sdiUesst sidi mehr 
der lichten Wdse Giottos an; im Faltenwurf wird ebenfalls nach Giottos 
Vorgang grössere Einfachheit und NatürUchkeit angestrebt. Bei den 
alten bjrzantinisdien Typen bleibt Gmabue nur in den zahlreichen 
Ideinen Brustbildern, welche sich in der Dekoration des Rahmens be- 
finden. Da behält er auch die schwärzlichen Schatten bei» welche er 
in den Gesiditem der Hanpttafel durchaus vermeidet Aber auch in 
diesen kleinen Köpfen ist becJeutende Lebendigkeit erreicht.') 

Das einzige dokumentarisch beglaubigte Datum, welches wir ausser 
dem Jahre seines Aufenthaltes in Rom aus dem Leben Cimabues be- 
sitzen, gehört an das Ende desselben. Wir wissen, dass er vom 
Jahre 1301 an in Pisa arbeitete und könnt 11 '^einc Thätirrkeit dort bis 
Anfang 1303 verfoI<rt:n. Im Jahre 13OT erhielt er den /Kuftra^, ein jetzt 
verlorenes Bild für das Spedale di S. Chiara zu malen, und im folgenden 
Jahre wurde er zur Arbeit an dem Apsismosaik des Domes berufen. 
Dieses letztere ist eine sogenannte Majestas. In der Mitte tliront in 
kolossalen Verhältnissen der segnende Heiland, zu seinen beiden Seiten 
stehen verehrend Maria und Johannes der Evangelist In der Linken 
hält Christus ein Buch, in welchem die Worte stehen: Ego sum lux 
mundi. Auf dem Saum seines Gewandes stehen die Psalmworte: Super 
aspides et basiliscum ambulabis et concalcabis leonem et dracones.^ 
Dem entsprediend ruhen seine Füsse auf Schlangen, und neben ihm sind 
Löwen, Drachen und Basilisken niedergekauert Von diesem Werk ge* 
hört aber, wie neuerdings sicher nachgewiesen worden, nur eine Figur 
dem Qmabue an. Die alten Rechnungsbücher des Domes nämlich geben 
genaue Auskunft über das Mosail^ wir erfahren die Namen aller Künstler 
und Gehülfen, die daran thätig waren, welchen Lohn sie erhalten und in 



l) Das sehr Übermalte Madouncnbild in den Scrvi zu Bologna wird von Thode 
und Stnygowski dem Clmabnc zugesprochen, ersterer tetzt et in die mittlere, letstarer b 
die spllere ZOt d«s Mdsten. Oer Thn» ist der hei Cimaboc flblichc Die EDgd, welche 

ihn trafjrTi, ^-nd fortfji-'falli^n, nur rwei ganz, kleinr HnlVifif^irrn von Eng*-ln erscheinen über 
der Stuhllehne. Das Kind steht auf dem Knie der Mutter und iasst mit der Rechten 
tpkileDd ihr Gewaod tcm Halse. Die Feltengebung ist MtV madierleft — Bu MadooneM- 
bild, welches Cimabuc nach Vasari für S. Croce in Florenz malte, soll <las in der Natioiml- 
^Icric 7tt London sein. Stnygowski und Thode Bprecbea dieses Gem&lde dem CimabM 
mit Recht ab. 

a) P». 90. »3- 
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welchem Zdtnmin ae gearbeitet haben. Es sind unter ihnen zwei dnander 
zeitlidi IblgendeGruppen zu unterscheiden, denen jedesmal einer als Haupt- 
meister vorgesetzt war. Der erste Haujjtmeister war Francesco, der vom 
4. April bis 8. Juli 1302 das Werk leitete. An der Spitze der zweiten 
Gruppe von Mosaidsten stand Qmabue, und seine Arbeit w Uhrte vom 
3a August 1302 bis zum 20, Januar 1303 neuen Stils. Von den Gehiilfen 
Prancesco's hatte Cimabue nur einen übernommen, die übrigen waren von 
ihm neu angeworben. Aber wir erfahren aus den Rechnungsbüchern noch 
weit Genaueres. Ans den Materialankäufen für das Mosaik können wir 
schliessen, dass unter Francesco fa'^t die ganze Figur Christi und der 
grösste Teil des (jold^^rundes angelcriigt wurden. Cimabue und seine 
Genossen vollendeten noch einigte Nebendinge an der Gestalt Christi, 
arbeiteten Christi Sessel mit den allej^'orischen Tieren und die Tiere 
unter seinen Füssen; ferner ist Cimabues Werk die Figur des ICvangc- 
listen Johannes, was in den Rechnungen besonders erwähnt wird. Aber 
auch Cimabue brachte das Werk noch nicht zu Ende, vielmehr blieb 
es fast zwei Jalirzehnte unvollendet stehen, erst im Jalire 1321 fügte 
Vindno von Pistoja, wie eine jetzt verlorene Inschrift unter dem Mosaik 
berichtete, die Mark hinzu, und artieitete auch noch an dta beiden 
früheren Figuren. Dann wurde das Mosaik zweimal stark restauriert, 
nach dem verheerenden Brande des Jahres 1596 und in der ersten Hälfte 
unseres Jahrhunderts. 

Qmabues Anteil beschränkt sich also fast ausschliesslidi auf die 
eine Figur des Evangelisten Johannes, und auch da ist es zweifel- 
haft, was die späteren Wiederherstellui^en von dem Ursprünglidien 
übrig gelassen haben, denn die freie Grösse und das Leben in der Ge- 
stalt Christi, die schöne Farbenwirkung des Ganzen bezeugen, dass die 
modernen Ausbesserer des Mosaiks viel Neues hinzugethan haben. Das 
runde frische Gesicht des Johannes mit dem blonden Haar ist voll 
sanfter Milde, sein Gewand fiUlt schlichter und einfacher als das Christi. 
Die schwache Gestalt der Maria zeigt; dass der endliche Vollender des 
Mosaiks Vincino seinen Vorgängern an Können durchaus nicht ge> 
wachsen war. 

So haben wir die künstlerische Thatii^keit Cimabues verfolgen 
können: wie er. aus der b\'zantinischen Malerei hervorwachsend, diese mit 
neuem Leben, mit der geistigen und seelischen Grosiit seiner pi':'-enen 
Persönhchkeit erfüllt: wie er im .\ublick der früheren Kunstwerke Roms 
die grossen Gedanken zur Ausschmückung von Querhaus und Chor der 

l) Die Geschichte drs ^Tosaiks ffstgestftllt ni haben, ist da.s Verdienst von Giorgio 
TieQta io seinem Buch „l musaici del Duomo di Pisa c i loro autori". Firenzc 1896. 
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Oberkirche von S. Francesco zu Assisi fasst und namentlich in dem 

Kampf der Kn^el pfetren den Drachen, in den hehren F.nj^'elj^estalten 
unter den Galerien, in der KreuzigiinL; und in den vier hvant^elisten an 
der Vierung die Kunst zum erstenmal nach der altchristlichen Zeit 
und nach den besten Leistiini^en der byzantinischen Malerei wieder zu 
monumentaler Wirkung erhebt, uic er selbst in seinen späteren Jahren 
noch eifrig bestrebt ist zu lernen und dem aufsteigenden Genius Giottos 
zu folgen.') 

I) Thode schreibt im Kcpertorium 1890 dem Cimabue zwei kleine unbedeutende 
Bflddi« In Bftrlin Nr. 1042 und im Kumtltabinett tu BoAn {am Berlin Nr. 1009) ta. 
Dsm Cimabtte s«br nahe stebt das koIosMtle Krustfix im Refektoriam von 

S. Croce zn Flon nr. Di»* Gestalt dfs G»kro»iiigten erinnert an die auf dem Kreuzigungs- 
bilde Cimabues ia A&sisi. Schoa die Vorgänger Ciroabues haben gcitthlt, das« dutch eine 
gewisse GrSsae nnd Wndit des Leibes Cbrisd ein bedeutender Eindraek heivutigerufai 
werden konnte, aber sie hatten nicht die kfinstlerischc Kraft, diese Form zu erfüllen. Ancfa 
Ruf (ü'-if^m GpmfOilr ist di-r L» il. Christi weit ausgebogrn, alirr hier ist Kraft and Majestät 
hineingelegt. Die Modellierung hat das Schematische verloren, ist an der Natur studiert 
und im nllgerndnen richtig. Die dlinnen abgezehrten Atme sind wie anf den fiüheren 
Bildern, die Hände ebenso leblos wie bei ( iniabaes Mbdoiknenbildern. Der Kopf rcigt den 
breiten byzantinischen Nascnansat? xmd du- ^^-lio^rrir' Na'?'-, liäK^lichen Mund und zurück- 
liegendes Kinn. Die Augenbrauen sind nach der Mitte noch etwas iu die Höhe gezogen, 
vm den Sehnen auszudrflcken, aber es liegt docb eine edle Ruhe des Todes Ober diesem 
Antlitz. A\le% Schreckliche und Grausige ist davon geoomncn, der Künstler getiuat ncit 
■Hnr-di-r ilrn BrsLhauer durch 1 cht Ii. iin stierische Mitt<l ?rt er«!ehättern und nicht mehr nur 
durch ein finsteres blutiges Schreckbild. Das aus den Wunden strömende Blut ist nur an- 
gedoitet Das LeDdentnch ist ganz dflnn und durcbcicbtig, die Falten sind originell und 
scbön geordnet Die Halbfiguren der Maria atu) des Johannes zu beiden Seiten haben den 
Kopf in die Hand gestützt und von Schmen venogene Gesiebter. Der Kopftyjius ist bei 
beiden der des Cimabnc. 

Die beiden Wandgemilde in der Miebuelskapelle von S. Croce zu Flo- 
re nz, welche Thodc dem Cimabue zuschreibt, scheinen mir von zwei Terschiedcoco 
Künstlern herzurühren. Das Bild, welches den Kampf Michaels und der Engel mit dem 
Draeben darstellt, ial von einem Maler, der von Cimabue und Giotto gleichzeitig beeinflu&st 
traide, das aadeie, die Legende irom Monte Gaigano ToiflOuend, von einem spiteren Gtottlsteii. 

N<l)in Cimahii«- war in Flor.'n.- .'\ndr.'a TafI th.-Itig, von dem dir Mosaiken in der 
Kuppel des Haptisteriums herrühren. Nach Frothiugbam (American Journal of archao- 
logy 1S94) ist er wabrschcialich identisch mit Andrea di Rico ans Candia, welchen Doko> 
nente in den Jaluen 1310 nnd 13M enfihnea md von dem «ndi beseldmete TafdbiMcr 

f'xi-iticrcn. Vasari nennt als seinen Lehrer einen Griecbcri Aj nllnnin'^, der von Vcnf^dig- nach 
Floreuz berufcu sein soll. Er ist das rechte G^jeubild, um die Bedeutung Cünabues voll 
SU würdigen. Er bal den vwlotteiten nnd empfindungslosen byzaotiniscli.en Stil beibdknltea, 
welcher vor CimabBe in Toskana und Umbrien herrschte. Durdl das Eindringen dncs 

modcmi'n Elt'rnentr«;, nämlich prösscrfr Fr- ihi-it den Vorbildern ^t,'enfther, ist bei der gSnc* 
liehen Talcotlo.sigkdt des Mosaicisten die Wirkung nur auch unerfreulicher geworden. Das 
Hanptioteicsse, welcbes das Werk einflösst, liegt im G<-genstlndlicben: den ScTieitelpuakt 
nimmt ein reich verziertes Himmelszelt ein. In der obersten Zoi w- rden die Hlmmelsbe- 

wohner ^jerrijj^t; da steht Christus /wischen vier Seraphim luui nIel"Mi anderen Arten von 
Engeln, die immer durch je zwei vertreten sind; Domiuationes, Polestates, Archangeli, Angeli, 
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Principattis, Virtutes, Troni. lo den tieferen Teilen werden drei Achtel des Raomcs tou 
einer grossen Darstellung des Jüngsten Gerichtes eingenommen, in den übrigen Trilen werden 
in vier Zonen UDtcreiiuindrr er/ählt: l. die Geschichten der Genesis bis zur Sintflut, 2. die 
Geschichten des ägyptischen Joseph, 3. die Geschichte Christi, 4. die Geschichte Johannis 
des Tfiufers. 

Viel straiTer in der Zeichnung und besser in der dekorativen Wirkung ist das Mosaik 
der Krönung Mariä in der spit/bogigcn Lünette Uber der MittelthUr an der inneren Fassade 
des Domes von Florenz. Maria und Christus sitzen nebeneinander auf dem Thron, er setzt 
ihr die Krone auf das H.aupt und segnet sie mit der anderen Hand. Zu den Seiten des 
Thrones erscheinen die vier Evangelistensymbole, rechts drei posaunenblasende Engel und 
ein Seraph. Die entsprechenden Engel links sind erneut. Goldgrund. Die Gewänder 
der beiden Hauptfiguren reich mit Gold gehöht, in byzantinischer Fältclung. Auch dieses 
Werk ist dem Cimabue gegenüber ohne Kraft und Originalität. Wenn die Mosaiken im 
unteren Streifen an der Fassade von Santa Maria Maggiore zu Rom von Gaddo Gaddi sind, 
kann derselbe Künstler nicht, wie Vasari will, der Verfertiger dieses Mosaiks sein. 

Von den fast ganz erneuerten und stillos gewordenen Mosaiken an der Fassade und in 
der Tribuna von San Miniatu bei Florenz sollen die ersteren nach Rumohr, der sie noch 
Tor der Emeuerang sah, dem Anfang des 13. Jahrhunderts angehört und noch keinen 
byzantinischen Einfluss gezeigt, die letzteren, von 1297, stark byzantinisiert haben. 




Abb. 80. Assisi, Unterkirche. Engel von Cimabae. 



Abb. 8l. Rom. ä. Maria Maggiorc. Mosaik am Grabmal (Jonsalvo Rodriguex. 



IV. 

S. Francesco zu Assisi und die Römische Kunst. 

Seit Vasari ist in die Kunstgeschichte der Begriff einer ausgebreiteten 
Schule Cimabues eingeführt, deren Mitglieder sich zu einem Gesamt- 
werk um den Altmeister vereinigten, zu den Wandgemälden im 
Langhaus der Oberkirche zu Assisi. Zu diesen Schülern Cimabues 
hätte auch Giotto gehört. So verschiedene Meinungen die modernen 
Historiographen der Oberkirche von Assisi auch darüber haben, wie die 
Gemälde unter verschiedene Persönlichkeiten zu verteilen seien und 
so sehr sie auch in der Identifizierung bekannter Künstlernamen mit den 
erkennbaren Persönlichkeiten von einander abweichen, keiner hat gewagt 
daran zu zweifeln, dass alle diese Maler Schüler Cimabues waren.') 
Trotzdem wird es unsere Aufgabe sein, diese Meinung auf ihre Richtig- 
keit zu prüfen. 

Wenn wir aus Querhaus und Ap.sis, von den Gemälden Cimabues 
kommend, das Langhaus betreten und die lange Reihe der Wandbilder an 
den Oberwänden mustern, so werden wir bei vier von ihnen, die neben- 
einander stehen, ohne weiteres zugeben, dass darin ein Zusammenhang 

1) Crowe und Cavalcaselle, Thode, Slrzypowski, 
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niit Ciniabue erkannt werden kann. Es sind die beiden aufNoah und 
die beiden auf Abraham bezüglichen Gemälde in der zweiten 
Reihe der rechten Seitenwand, der Vierung zunächst (vergl. Abb. 94). 




Abb. 82. Assisi, ( >berkirche von S. Francesco, Langhaus. 
Erste Arkade der rechten Seitenwand. 



Das erste stellt den Bau der Are he dar (Abb. 82). Zur Linken steht Noah 
in weissem Untergewande mit rotem Mantel, den weisshaarigen und weiss- 
bärtigen Kopf und die Hände erhoben nach dem Halbrund des Himmels, 
aus welchem die segnende 1 land Gottes erscheint. Dicht daneben sitzt er 

Zim|mermaDn, Giotto I. I3 
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noch einmal auf einem mit Nag^elköpfen verzierten Sessel und überwacht 
und leitet den Kau der Arche. Zwei Manner zersiiq^en einen Balken, 
ein dritter behaut einen solchen. Das zweite sehr zerstörte Bikl zeiy;te 
die vollendete Arche ') Auf dem dritten liild wird das Opfer 
Isaaks vort^refuhrt. Der Knabe liet^ t^efesselt auf dem Altar, Abraham 
legt die linke Il;ind auf seinen Kopf, und weit aussehreitend holt er 
mit der rechten, in der er das Schwert halt, zum todliclien Streiche 
aus. In demselben Augenblick aber sieht er rechts oben die Hand 
Gottes, wddie ihm segnend Einhalt gebietet Sdir stark zerstört ist 
audk das vierte Gemälde, weldies die drei Engel vor Abraham 
darstellt Bei den drei erstgenannten Bildern ist der gewaltige Zug in 
den Malereien Cimabues in Querhaus und Apsis ins Gewaltsame ver- 
ändert Die Falten der Gewänder sind straiT hierbin und dorthin um 
den Körper gezogen. Die Bewegungen sind hastig und übertrieben 
gedacht, aber lahm und steif zur Darstellung gebracht. Wie bei Qmabue 
ist bei den bärtigen Köpfen der Schädel klein und das Unteigesicht weit 
vorgeschoben, aber übertriebener als bei dem Meister und ohne Kraft 
und Geist. So ;^nit auch die Gebärde des scliwertschwingenden Abraham 
erfunden ist, die Fi«^an- bleibt unlebendig, ein früheres Vorbild ist darin 
ohne Lebens^^fuhl nachgeahmt. Zur Krfinduni^ zweier verschiedener 
greiser Gestalten reichte die Gabe des Malers nicht aus, und so stimmen 
denn Abraham und Noah in der Kleitinn<r und in den Köpfen vöWiir 
überein. Nicht nur ist im ganzen das B) v.antinische von der Kunstfonn 
Qmabues beibehalten, sondern das Vulgäre in der Scene des Zersägens 
und Behauens der Balken ist noch besonders von der spätbyzantinischen 
Kunst herübergenommen. Dieses Herausfallen aus dem erhabenen Ton 
ist ein Fdiler, dessen sich Gmabue selbst niemals schuldig gemacht hat 
Wir werden durdi diese Malereien an die ähnlichen in der Apsis von 
S. Fietro zu ToscaneUa erinnert. — Das vierte Bild mit den drei 
Engeln vor Abraham ist leider sehr zerstört Es muss zu den 
schönsten der ganzen Kirche gehört haben. Überaus hoheitsvoll stehen 
dif h( i Ifn erhaltenen Engel da. Von dem dritten sieht man nur noch 
die Umrisse des Körpers. Der mittelste Kngel, welcher einen Stab 
trägt, ist ein wenig vorgetreten und spricht, die Hand ausstreckend, zn 
dem Patriarchen. Schön sind ihre Gewänder um den Leib j^^eschlungen, 
schön sind die I''liic^cl hinter ihnen pfeordnet, in den Gesichtern wohnt 
wahrhaft himmlische Hoheit, .Sie haben ;..n-osse ^Ähnlichkeit mit den 
gewaltigen Engeln Cimabues an der Rückwand der Säulengalerie im 

I j 1 hode hat diese wie alle Bilder der Oborkirchc ausnibrlich bcschricbeu. 
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Unken Querschiff, nur dass sie etwas milder und lieblicher sind. Wir 
dürfen nicht zweifeln, in diesem Bild ein Werk Cimabues selber vor 
uns zu haben. 

Das sind die sicher mit Gmabue in Verbindung stehenden Bilder 
des Langhauses. Ehe wir uns nun der genaueren Betrachtung der 
übrigen zuwenden, wollen wir uns erst noch einen etwas weiteren Ge- 
sichtskreis verschilften, indem wir zur Entwicklung der Malerei in 
Toskana und Unibrien bis auf Cimabue, die wir schon früher verfolgt 
haben, die Betrachtung der Malerei an der zweiten, und durch die 
alte Tradition vornehmsten Kunststätte im mittleren Italien, in Rom, 
hin/ufügen und ihrem stilistischen Wandel im Lauf der Jahrhunderte 
nachgehen. 

« 

Den traurigen Stand der römischen Kunst in den späteren Jahr- 
hunderten des I. Jahrtausends haben wir bereits bei der Verfolgung 
des christlichen Kircfaenschmucks in seiner Entwicklung kennen gelernt. 
Es handelte sich dort hauptsächlich um die Anordnung und den Inhalt 
der Darstellungen, doch ist bereits betont worden, dass die römische 
Kunst sich von der byzantinischen nur im Kostüm, im 
Ceremoniell und in der dekorativen Wirkung beeinflussen 
liess, während sie in der künstlerischen Form im wesentlichen die 
dtrdcte, wenn auch ganz verlotterte und verrohte Fortsetzung der 
romisch-altchristlichen Kunst blieb. Es erübrigt noch etwas naher 
darauf einzugehen und einige Beispiele von Resten der Wandmalerei, 
welche bei der Betrachtung des Kirchenschmucks im allgemeinen nicht 
berücksichtigt werden konnten, nachzutragen.') 

Der byzantinische Einfluss auf die Malerei dieser Epoche ist nicht 
zu allen Zeiten Lrleichmässig gewesen. Vielmehr lässt sich im 7. und 
im Anfang des S. Jahrhunderts ein stärkerer Vorstoss <\nnn versj>iiren, 
der wohl damit zusainnienhiinj^'^t, dass zuischen '),S; und 75 J eine Reihe 
i;riechischer und s\Tischer l'apste rei^ierte. Zeu<^nis davon ist das erste 
Auftreten ganz byzantinisch kostümierter Figuren, (der iieili;^en Aj^Mies 
in der Apsis von S. Agnese (625 — 38), der betenden Madonna im Ora- 
torium der alten Peterskirche, des heiligen Sebastian in San Pietro in 

i) Die Eioxelfonduiog mus ueb dieser und anderer Reste von mittelalterlichen 
Wandiiialer< ifn in und bd I(Qm nocli Sehr aDnehmea und suchen f&x die Datirong sichere 

Resultate tu gcwinDen. 
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Vincoli), die häufigere Darstellung der Madonna und eine leichte An- 
lehmmg an die byzantinische Kunstform im Oratorium S. Venanzio beim 
I,ateran (640—49!. Die Vorliebe für das Byzantinische namentlich in 
der weiblichen Tracht hält aber bis ins 9. Jahrhundert und darüber 
hu Kl HS an, su dass es schwer ist, danach einige Reste von Wand- 
malereien in den Unterkirchen von S. demente, S. Martino ai 
monti und S. Urbano alla Caffarella £u daderen, wenn nicht andere 
Anzddien su Hilfe kommen. In einer Nisdie des rechten Seitenschiffes 
der ersteren befindet sich die thronende Afodonna» weldie das Kind in 
byzantinischer Weise gerade vor sich auf den Knieen häl^ mit zwei 
weiblidien Heilten, wahrscheinlich Katharina und Euphemia. An der 
Wölbung der Nische erscheint der bartlose Kopf des Heilands, auch 
noch Reste des Opfers Abrahams sind zu erkennen. Der Thron der 
Madonna ist reich verziert und alle drei Frauen tragen reichen orien- 
talischen Kopfputz und Halsschmuck. Das Kind hat eine Schriftrolle 
in der Hand und segnet.') Die Überreste der Wandgemälde in der 
Unterkirche von S. Martino ai monti stellen einzelne Heilige dar. Auch 
hier sind die weiblichen Gestalten mit Juwelenschmuck überladen Die 
Augen sind weit [^^eöftnet und schwarz umrändert, die Nasen schmal 
und scharf. Es ist darin eine entternte und verrohte Erinnerung an 
antike Malerei erhalten, wie wir sie aus den kürzlich entdeckten Grab- 
bildnissen von El Fayum kennen. Vielleicht stammen diese Malereien 
erst aus dem 9. Jahrhundert, da Filippini, der sein Buch über diese 
Kirche 1639 veröffentlichte, erwähnt, dass Papst Leo IV. (847—855) 
die Kirdie ausmalen und dieXribuna mit figürlichen Mosaiken schmücken 
liess. Als frühere Wiederherstellungen erwähnt er eine unter Hadrian I. 
(772 — ^795) und eine unter Sergius II. (844- S47X Voji ähnlicher Art wie 
die Figuren von San Mardno ist die tibronende Madonna zwischen Ur- 
banus und Johannes in der Wandnische des Raumes unter der Kirche 
S. Urbano alla Caffarella, nur dass die Hauptfigur hier nicht den orien- 
talischen Kopfputz trägt Die Mutter hält das griechisch segnende Kind 
in byzantinischer Weise gerade vor sich. 3) 

Am tiefsten sank die Kunst mit dem 9 Jahrhundert. Wir haben 
gesehen, dass sie bei der Ausschmückung der Kirchen in gänzlicher 

i) Joseph MuUooly vermutet in seinem Buch Saint CleDieat, Pope Mld MiTtjr and bis 
tiasilica in Rone. RoBkc 1873, das» diese Nische unter Hadrian L (772—79$) 
gemalt sei. 

3) Gio. Antonio Fnippini: Ristretto di tutto quello, ehe appaitiene alfantichitl e 
vencratioae deUa ehiesa de* Santi SUvestro c Martino de' Monti di Roma. Roma 1639. 

3) l'rbanii« iH*d Johannes (inrrh Tti'.i hrift'-n bezeichnet. Neben der Madonna die 
1,'riechischcn Buchstaben MP ff F. Das Bild ist nicht ubermalt. 
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Unlahigkeit neue Erfindungen zu machen fest nur noch die Mosaiken 
des letzten klassischen Bdspiets» der Tribuna von S.Sb Cosii^a e Damiano 
nachahmte. Die Figuren sind nur noch starre und rohe Zeichnungen 
mit dicken schwarzen Umrissen und mit fleckigem Kolorit.') — Von 
ähnlicher Art ist das sehr verblasste Wandgemälde einer Kreuzigung 
in dem Haus der Märtyrer SÄ Giovanni e Paolo unter der gleich- 
namigen Kirche. Christus, vom triumphierenden Typus, ist mit einer 
langen Tunika bekleidet. Maria und Johannes stehen unter dem Kreuz, 
Krie<rsknechte würfeln um die Kleider Christi. — Dem o Jahrhi^ndcrt sind 
wohl auch einifre Malereien in der Unterkirche \'un S. L Iciiicnte 
zuzuschreiben. In der linken vorderen Ecke des Mittel.^chifles sind 
untereinander gemalt Christus am Kreuz, die Marien am (irabe, 
Christus in der Vorhölle, und die Hochzeit zu Cuna. F,s sind 
ganz rohe Arbeiten, die nur gegenständliches Interesse haben. Christus 
vom triumphierenden Typus hängt nicht, somlern steht am Kreuz mit 
vier Nageln befestigt, die Augen offen, tlen Kopf etwas nach links ge- 
neigt. Unter dem Kreuz stehen Maria und Johannes, ersterc beide» 
letzterer eine Hand zu dem Herrn emporstreckead; der Jünger hat in 
der anderen Hand eine Schriftrone,*) Bei der Darstellung Christi in der 
Vorhdlle ist dieser von einer Mandorla umgeben, er zieht Adam empor, 
während Eva die Hände ausstreckt, um ebenfalls befreit zu werden. 
Eine zweite Darstellung desselben Gegenstandes befindet sich 
an einem Pfeiler rechts von der Apsis in etwas besserer Malerei Be- 
merkenswerth ist dieses letztere Bild besonders, weil es unter allen 
römischen Wandgemälden die erste Darstellung des Teufels ent- 
hält, als eines flammenspeienden, menschenähnlichen Wesens, das Adam 
an den Füssen zurückzdialten sucht, aber von Christus niedergetreten wird. 
Christus ist auch in dieser Darstellung von einer Mandorla umgeben. — 
Besondere Aufmerksamkeit erregt eine Himmelfahrtsdarstellung in 
der linken vorderen l^cke des Mittelschiffes neben den vier übereinander 
beflndlichen Bildern (Abb. 83). Christus wird von Engeln in einer Man- 
dorla empor^tragen, die Apostel stehen unten um das (zerstörte) leere 
Grab; die Scene verbindet also Auferstehung und Himmelfahrt miteinander. 
Die Madonna in Orantenstclhmg ist hinter dem (irabe weiter zuriick- 
stehend gedacht; bei der ungeschickten Ausführung sieht es jedoch aus 



1} In der Cappella S. Zeuo bei S. Prassede befiadet sich in der Nische über dem Altar 
em Mofaikbild der MsdonDS zwiselieii den Heiligen Praxedis und Fadentituia. Es ist 
besser als die abrigen, aus dem 9. Jahrhundert stammenden, Mosaiken ^eser Kapelle noch 

toU Schüller Enipfiudunfj, daher früher. 
2) Nach De Kossi, 8. Jahihuadert. 
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als ob sie zwischen ilca Aposteln und Christus liiuaufschwebtc: so kam 
es, dass man diese Scent,- früher fiir eine Himmelfahrt der Maria hielt. '1 
Merkwürdig; ist da.s Bild wegen der überaus lieftigen Bewegung, mit 
welcher die Apostel dem entschwebenden Heiland nachschauen; sie 
lälireti förmlidk durdidtiaiider und werfen voller Staunen die Arme 
empor oder ducken »ch voller Furcht nieder. Einer halt sich wie ge- 
blendet die Augen za Rechts steht der heilige Vitus und links Papst 
Leo IV.,*) der durch einen viereckigen Nimbus als noch lebend be- 
zeichnet wird; also muss das Kid aus der Mitte des 9. Jahrhunderts 
stammen. Die Kunst versucht es hier einmal mit übertriebenen Be- 
w^ungen, da sie sonst an ihrer Ausdrucksfahigkeit verzweifelte.') — Als 
Experimentieren der Kunst ist es wohl auch zu erklären, dass ein dem 
9. oder 10. Jahrhundert entstammendes Wandbild der Vorhalle sich 
wieder einmal stark an die byzantinische Kunst anlehnt, während die 
vorgenannten IJilder fast ^nT nichts Byzantinisches enthalten. Es stellt 
den zwischen Micliacl und Gabriel thronenden Christus dar, 
welchem von dem heili<.,ren ("lemens und dem Apo.stel Andreas die 
knieenden Heiligen ("^tüIus und Methodius empfohlen werden, deren 
ersterer der Tradition nach die Gebeine des heiÜL^^en Glemens nach Korn 
g^ebracht hat. Nicht nur das feierliche Thronen zwischen den Erzengeln, 
deren Gewandung und die Segen^ebärde des Heilands sind byzan- 
tinisch, sondern sogar die Gesiditefcmn nähert sich dem morgenländisdien 
Typus, dennoch bleibt immer eine starke lateinische Klang&rbe in dem 
Ganzen bestehen. — Von ganz roher Arbeit ist die Madonna mit dem 
Kinde in der Krypta von S. S. Cosma e Damiano (la Jahrhundert?). 

Dasselbe unsichere Schwanken zeigen die in ihren Gegenständen 
schon beschriebenen Maiereien in Querhaus und Apsis der Kirche 
Sw Elia bei Nepi, die nach der herrschenden Annahme ungefähr im 
10. Jahrhundert von den römischen Malern Johannes und Stephanus und 
dem Neffen des ersteren Nikolaus ausgeführt sind. *) Ebenso anlehnungsbe- 
dürftig wie im Inhalt waren diese Maler in der Form, aber sie schwankten 

1) Th. Roller: Saint-Ciemeat de Romc. Paris 1873. Separatabdruck aus der Revue 
archiologiquc. Die riclitigo Deutung auf die Hiinni' if.ihr; (1in\ti i:'-<-y>i F X. Kraus: Gfsch. 
der chnstL Kuust II, 354 R. Die erste bekannte Darstellung der Hitumelfahrt Maria bcfmdet 
sieb aaf dem Elfenbdndeckel des ItmgeD Evaiige1i«nbttclics ia Sankt Gallen, der von TutUo 

(gestorben nach 912) neschnit^t sein soll. 

2) Inschrift: S;urrtls-;inuis dorn Leo i|rt PP rom;iini^ 

3) ^'gl- «laniit du- heftige Bewegung der /u Christu!« eniporschauenden Seligen auf 
einer Miniatur der etwa gleichzeiti^tt karolini^scbeD Bibel in San Paolo fiiori le mora. 
Abb. in meiDer Kunstgeschichte des .Mtertums und des Mittelalters Nr. 316. 

4) Inschrift: lÜH. STEPHAKVS FR1"S PICTORES ROMANl ET NICOLAVS 
XEPV lUliS. 
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zwischen den einzttlnen Vorbildern hin und her und nahmen bald die alt- 
christliche, bald die byzantinische Kunst zum Muster. In den Figuren der 
Apsiswölbung ahmten sie im allgemeinen die altchristiichen Mosaiken nacli, 
Idinten sich aber in der Faltengebung und in den Gesichtstypen auch an 
byzantinische Malereien an. Die Christusfigur ist der in S. S. Cosma e 
Damiano nachgebildet; aber diese Nachahmung ist ganz unfähig, die ganzen 
Verhältnisse sind unrichtig, der Kopf bt viel zu klein, und die Gliedmaassen 
sind dürr, es fehlt jedes sidiere GefiihL Die ihre Kronen darbringenden 
Jungfrauen haben runde Gesichter nach lateinischem T)rpus mit roten 
Flecken auf den Wangen, während bei den 24 Ältesten sowohl in den 
Köpfen als auch in der Gewandung die byzantinische Kunst verständ- 
nislos und äusserlich nachgeahmt wird. So ist der verblasene und 
verwaschene, höchst unerfreuliche Charakter dieser Malereien heraus- 
gekommen. 

Kirht viel besser sind die Malereien in .S. Urbane» ;illri C:\(fn- 
rella, deren Gei^enstandc uns ebenfalls schon beschattiL^^t liaben. ihre 
Datierung lofi ist nicht i^anz sicher, da die Jahreszalil übermalt ist, doch 
wird diese Zeit ungefähr die richtige sein. Der Charakter der Malereien 
ist einheitlicher als in S. Elia, er zeigt die bekannte verlotterte Fort- 
setzung der altchristlichen Kunst mit geringen byzantinischen Anklängen, 
selbst bei dem griechbch segnenden und feierlich zwischen zwei Engeln 
thronenden Christus über dem Altar ist wenig Byzantinisches. Auch 
die Farbengebung scfaliesst sidi den Katakombenmaleroen an. Da 
sämtliche Bilder zudem stark übermalt sind, ist der Anblick um so 
unschöner und unhaimonischer. 

Der Gesamteindruck, den wir von den Mosaiken und Wandgemälden 
des halben Jahrtausends vom Ende des 6. bis zum Ende des 1 1. Jahr* 
hunderts mitnehmen, i.st der einer vollständigen Zuch tlosigkett und 
des Verlustesjedeskünstlerischen Sinnes. Der immer ärgere Verüsül 
und die immer grössere Verrohung der Malerei entspricht der gänz- 
lichen Auflösun«^, welcher die politischen Zustände Italiens seit 
der Unte^^verfun<^f der Lan<;;^übarden durch Karl d. Gr. enti^eg^en<;inL^en. 
Die Langobarden hatten das Land geknebelt, aber unter ihrer festen 
Faust war ( )rdnun^r jrehalten worden, wenn auch in dieser Zeit bei den 
Lateinern das (iefuhl für Wurde und Grosse {gänzlich \-erloren ging. 
So vermochte denn auch die karolinyische Eroberung nur vorübergehend 
haltbare Zustände zu schaifen. Nachdem Italien sich der Macht der 
Karolinger entzogen hatte, brach ein vernichtender Kampf Aller gegen 
Alle los, weldter die letzten Reste von Kultur vertilgen musste. Rohe 
Gewalthaber rangen um die einheimische Königskrone, die Päpste 
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verfielen ihrer wachsenden Macht uikI wurden im lo. Jahrhundert sogar 
zu Kreaturen buhlerischer und verbrecherischer Weiber. Diese Zustände 
erscheinen wie ungeheure Geburtswehen. Aus ihnen sollte in allmäh- 
lichem Werden das neue italienische Volk hervorgehen, das in ihnen 
durch die Vermischung latcinisclicr und (rermanischer Elemente entstand. 
Ks ist sehr he/eichnend, dass wir m den Inschriften auf den gleich zti 
betrachtenden .M.iiereien aus dem Ende des ii. Jahrhunderts die ersten 
Spuren der neuen italienischen Sprache innerhalb eines barbarischen 
Latein finden. Diese Kämpfe hatten aber ebensosehr eine geistige 
Hfdeutung. Aus ihnen sollte allmählich die neue Weltanschauung ent- 
!>tchen. Der Gef^ensatz zwischen der chri.stlichen und der antiken Welt 
war TU gross; mochte die letztere auch gänzHch uberwunden scheinen, 
ihre Grosse wirkte immer noch nach, und es mussten sich immer neue 
Gegensätze herausbilden, die aufeinander prallten. Jene Kämpfe erschei- 
nen audi ynt ein gewalßgts Gewitter, in weldiem sich die entgegen- 
gesetzen Strömungen miteinander auszugleichen suditen. 

Erst unter Otto I. in der zweiten Hälfte des lo. Jahrhunderts wurden 
die Verbältnisse Itafiens wieder geordnet Wenn auch die Päpste zu- 
nächst abhängig blieben von den deutschen Kaisern, so erstaricte doch 
ihre Macht allmählich auf dem neu gesicherten Boden, bis sie in der 
gewaltigen Gestalt Gregors VII. plötzlich herrschend hervortrat, nach« 
dem noch kurz vorher Kaiser Heinrich in. die Päpste unter seinen 
Willen zu beugen verstanden hatte. Es ist nicht zufallig, dass der Abt 
Desiderius von Monte Cassino, der persönliche Freund Hildebrands, 
gerade in der Zeit, in welcher der letztere schon thatsäcblich die Macht 
in den Händen hatte, den Entscliluss zur Erneuerung der Kunst fesste 
und byzantinische Künstler berief, und noch viel weniger, dass gerade 
in die Zeit von Gregors Pontifikat, als der deutsche Kaiser den 
schmachvollen Gang nach Canossa antreten musste, auch in Rom die 
Malerei einen neuen Aufschwung nahm. 

Das Zeugnis, welches wir von diesem Aufschwung besitzen, sind 
vier erst in der Mitte dieses Jalirhunderts wiederentdeckte Wand- 
malereien in der Unterkirche von S. demente, zwei in der Vor- 
halle und zwei im Mittelschiff. Alle vier sind stilistisch eng miteinander 
verwandt, müssen gleichzeitig sein und sind vielleicht von derselben Hand. 
Zwei von ihnen liefern uns das Datum, denn der auf ihnen genannte 
Stifter Beno de Rapizu i;>t aus tlciu vuticanischen Archi\' im Jahre lo8o 
als Bewohner des Stadtviertels von. S. demente nachzuweisen.') 

i) Koller l. e. Die Inschrift auf dem Gemälde der Vorhalle lautet: In nomine dni 
ego Beno de Rapiza p atuure beali Clemcutis et redemptiouc auimc mcc piugere fccit (!). 
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Beide von Beno de Rapiza gestifteten I^Ialereien behandeln die 
Legende des Titularheiligen der Kirche, Clemens. Diese er- 
zählt, dass der heilige Clemens im Schwarzen Meer ertränkt wurde, in- 
dem man ihn mit einem Anker um den Hals versenkte. Jedes Jahr an 
dem ihm geweihten Tage zog sich an der Stelle das Meer zurück, und 
die Priesterschaft des benachbarten taurischen Chersonncs iticr heutigen 
Krim» kam in Prozession mit vielem Volk dorthin, wo Engel einen unter- 
seeischen l empel zu Ehren des Heiligen erbaut hatten. In einem Jahre 
hatte eine Witwe, die ganz in Andacht versunken war, ihr Kind ilort 
vergessen, aber im naclisten jähre fand sie es lebend an derselben Stelle 
wieder. Diese Geschichte ist sehr lebendig erzählt fAbb. M4). In der Mitte 
steht der wunderbare Tempel, an welchem der Aal^ci des Martyriums 
befestigt ist, rechts staut sich das mit Fischen bevölkerte Wasser auf. 
Der Tempel bat byzantinische Bauformen mit dünnen Säulchen und 
verzierten Rundbogen. Vor dem Tempel hebt die Mütter in freudiger 
Bewegung ihren Knaben« der ihr froh die Arme entgegenstreckt, vom 
Boden auf. Links davon ist die Mutter noch einmal wiederholt, sie 
trägt das Kind auf den Armen und drückt es zärtlich an sich. Daneben 
ist die Prozession des Bischols und der Mönche dargestellt; da- Bisdiof 
hebt staunend die Hand. Die Freude der Mutter, ihre Zärtlichkeit und 
das Staunen des Bischöfe sind gut ausgedrückt In einem Felde unter 
diesem Bilde knieen, zu beiden Seiten eines Medaillons mit dem hei%en 
Clemens, Beno, seine Frau Maria und sein Sohn Gemens. 

Von demselben Ehepaar Beno und Maria ist die Malerei gestiftet, 
welche sich auf einem Pfeiler an der Unken Seite des Mittelschiffes be- 
findet Dieser Pfeiler ist wahrscheinhch nach dem Erdbeben von 896 
eingeschoben. Das Mittelfeld stellt die wunderbare Bekehrung des 
Sisinius dar ( Abb. 85), JDieGemahHn des Sisinius, Theodora, wohnte ohne 
Erlaubnis ihres Gatten einer christhchen Versammlung bei. Erzürnt folgte 
ihr Sisinius dorthin, wurde aber mit Blindheit geschlagen und erst auf 
das Gebet des heiligen Clemens wieder sehend, wodurch er bekehrt 
wurde. Dass der X'urgang sich innerhalb einer Kirche abspielt, wird 
dadurch angedeutet, dass den ] lintergrund der i Jurchschnitt einer 
Basilika bildet. Theodora steht luit anderen Cilaubigen rechts neben 
dem Altar. Der plötzlich erblindete Si^sinius wird von einem Diener 
geführt. Aber schon erhebt der heilige Clemens, der in priesterlicher 
Kleidung vor dem Altar steht, betend die Hände, um Heilung für 
Sisinius zu ertiehen. Die Prieslerschaft neben ihm empfiehlt dem Heiligen 
die in kleineren Figuren dargestellten Stifter des Bildes Beno und Maria, 
welche, wie auch auf dem unteren Felde des vorbeschriebenen Bildes, 
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kreisförmig zusammengebogene Kerzen darbringen. Theodora und 
Sisinius haben als Angehörige des ersten christlichen Jahrhunflerts antike 
Tracht F.rstrre ist eine schöne Gewandfii^ur, weicht- nicht un^fluckhch 
nach der Antike studiert ist, mit langem Chiton und gross umgeschlagenem 
Mantel; sie legt <iie Hand, ihren (dauben beteuernd, auf die Brust. 
Sisinius ist als römischer Krieger gekleidet mit hinten von den Schultern 
herabhängendem Mantel. Clemens tragt priesterliche Gewandung, Beno 
und .Maria haben die bijrgcrlichc Kleidung des 1 1. Jahrhunderts. Der 
Diener des Sisinius ist als niedriger Stehender in der ganzen Erscheinung 
gut charakterisiert Aber auch sonst sucht der Künstler durch Schil- 
derung des Details der Natur gerecht zu werden. Im Mittelsduff der 
Basilika sind die beiden Säulenreihen zu erkennen, in den Interkolumnien 
und in den SeitensdufTen hangen Lampen, eine Krone mit sieben Lampen 
hängt über dem Altar. Dieser ist mit einem gestickten Tuch bedeckt 
und Kelch und Patene stehen darauf. — Noch überraschender ist das 
untere Feld, in welchem die Folge der Bekehrung geschildert imrd. 
Sisinius las st zu Ehren des Heiligen, welcher ihn bekehrt hat, die 
Kirche S. demente erbauen. Drei Säulen stehen schon aufgerichtet 
da; auf Befehl des Sisinius heben Sklaven die vierte auf Die Inschriften 
besagen, dass Sisinius den Sklaven, sir mit ihrem Namen anredend, zu- 
ruft, dass sie sich anstrengen sollten, denn ihre Herzensharte verdiene, 
dass sie Steine ziehen. Eine andere Inschrift berichtet wieder über die 
Stiftung des Gemäldes durch Beno und Maria. — Uber diesen beiden 
Bildfeldern ist noch die untere Hälfte eines dritten erhalten, welches 
wahrscheinlich die Investitur des heiligen Clemens dargestellt hat,') 
und bd welcJier ausserdem seine drei Vorgänger auf dem lusdiöftichen 
Stuhl von Rom, Petrus» Qetus und Linus gegenwärtig waren. Ihre 
Namensinsdiiiften sind erhalten. 

Vielleidit sind Beno und Maria auch die Stifter der Aüüereien auf 
einem benachbarten, wahrscheinlidi ebenfalls 896 eingeschobenen Pfdler, 
da die nahe VerwandtsdtaÜ: der Idinsderischen Form audi denselben 
Maler vermuten lässt Das Mittelfeld behandelt die Geschichte des 
heiligen Alexius, und zwar sind drei zeitlich zum Teil weit auseinander 
liegende Scenen auf derselben Bildfläche vereinigt (Abb.86). Alexius hatte 
am Tage seiner Hochzeit sein väterliches Haus auf dem Aventin ver- 
lassen, war nach Palästina gep^ngen und Einsiedler geworden. Auf der 
linken Seite des Gemäldes ist im Hintergründe das väterliche Haus an- 
gedeutet, an dessen Fenster die Braut vergeblich die Rückkehr des 
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Alexius erwartet Vorn begegnet der Vater des Alexius Eufimianus, zu 

Pferde und von zwei Dienern zu Pferde gefolgt, einem abgezehrten Pilger, 
der ihn um Aufnahme in sein Haus bittet Es ist Alexius, aber der 
Vater und niemand sonst erkennt ibn. 17 Jahre lang diente er seiner 
Familie als Sklave und schlief unter der Treppe des väterlichen Hauses. 
Dann starb er. Die Mittelscene stellt seinen Tod dar. Der Heilige liegt 
sterbend auf seinem Bett oder sitzt \ iehiiehr nach b}'zantinischer Weise 
halb auf^^erichtct auf einer Art von elliptischer Matratze. Der Papst 
mit zahlreichem (ietolt;^. \ on Mönchen ist ihm L^enaht und empfangt ans 
den HiiTulen des Sterbenden eine Rulle, in w elcher dieser seinen Lebens- 
lauf aufgezeichnet hat. Der Papst erteilt ihm dafür den Segen. In der 
tiritlcn Scene zeigt der Papst, welcher wieder von [.^ro.s.sciu (jetolge be- 
gleitet ist, der Familie das Schriftstück, und diese erkennt zu spat, wer 
ihnen gedient hat. Die Braut hat sich über den schon auigcii.iiuten 
Toten geworfen und betleckt sein Antlitz mit Küssen, indessen die beiden 
Eltern ihre weissen Haare raufen. Den Hintergrund bildet wieder der 
Durchschnitt einer Basilika, wdl die Ldche in einer Kirche aufgebahrt 
gedacht ist Auch hier wieder die naturgetreue Schilderung des Details: 
das reich mit Sternen gemusterte Gewand des Papstes, die gestickte 
Decke, unter welcher der Tote li^, das weisse Haar der greisen Eltemi 
Der Vater des Alexius ist ein würdiger Greis; das Erlöschen des Lebens 
bei Alexius in der Mittelscene ist sehr gut zur Anschauung gebracht 
— Unterhalb des Alexiusbildes befindet sich ein Feld mit Ornamenten, 
welche Früchte und Vögel enthalten, eine direkte Anlehnung an alt- 
christliche Werke wie die Gewölbedekoration des Umgangs von S.Costan- 
za.1) — Über diesen beiden Bildfeldern ist die untere Hälfte eines dritten 
erhalten, welches den thronenden Christus zwischen Michael und 
Gabriel und zu äusserst Clemens und Nikolaus darstellt. Die Engel 
haben prächtige byzantinische Hoftracht, und auch in der Gewandung 
f hristi macht sich byzantinischer I>int1u>s geltend, und der reiche edel- 
steinbesetzte Thron {.«^t ebenfalls nach bxzantintschem Muster ii^emalt. 

Bei dem vierten (lemiiKle. welches sich in der Vorhalle befindet, wird 
wieder ein Stifter oder \ ielmehr eine Stifterin i;enannt ( Abb. S^). Es ist 
eine Fleischhandlcrin Maria, trotz desselben Namen.s wohl kaum die Gattin 
des B eno de Rapiza.- Die Inschrift; Huc a Vaticano fertur PP. Niculau 

1) VVährnid des l.>rucks macht A. < lold.schmklt in eiucm V ortrag iu der kuiistgeächicbt- 
liehen GeselUeliaft ztt Berlin anfmerlattm auf omamental-ligOrliche DeckeiiiDalerei«« in der 

Weise der Katakomben au.s diT Zoit um IIOO im (> rata rill m des Klost<rs S. PudeoziaiM, 
itt S.S. Vincrnro .-d Anastasio all«- trc ftnitaiic und im Lateran nr. S. .Mccolö in t'arctrc. 

2) Die Inschrift lautet: -j- I^go Maria macellaria per timorc Dci ed retuediu aiiime 
nee hec pi(ctu)r(a) fc. 
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imms divinis quod aromatibus scpelivit weist darauf hin, dass das Hild die 
Uberfiihruiifj des Leichnams ei nes Heilitje n vom Vatikan n ach 
S. Cleniente darstellt, nennt aber den Heiligen nicht. Wahrscheinlich ist es 
die Leiche des heiligen Cyrillus, dann aber enthält die Inschrift einen histo- 
rischen Irrtum, da nicht Papst Nikolaus die Überführung vollzogen hat (de 
Rossi). Die Leiche urird von vier Knaben getragen, während andere singend 
vorai^rdien oder Weihrauchfässer schwingen. Der Leiche folgt dn 
langer Zug von Mönchen, die von einem Bischof gefUhrt werden. Alle 
bewegen sich auf eine Basilika zu, welche wieder im Durchsdinitt dar- 
gestellt ist Vor ihr steht der Altar und hinter diesem ein Priester mit 
betend eihobenen Händen. Nicht nur die Leiche des Hei%en, sondern 
auch der Bischof an der Spitze des Gefolges und der Priester hinter 
dem Altar haben Nimben. 

Diese Gemälde enthalten, abgesehen von einigen Einzelheiten, auf 
welche besonders aufmerksam g^emacht worden ist und die, wie wir 
sehen werden, ihre besondere Bedeutung h;ihtn, nichts Byzantinisches, 
sondern die Form ist rein lateinisch und erinnert durchaus an 
die römischen Katakombenmalereien der ersten Jahrhunderte. 
Wir haben gesehen, dass die altchristliche Kunst in Rom trotz des stoss- 
weisen Eindringens des Byzantinischen in den 500 Jahren seit dem Schluss 
der als altchristlich zu bezeichnenden Epoche immer nachlebte, wenn 
auch in gänzlich verkommener Weise. Diesen altchristlichen Geist 
finden wir auch Her, während aber alles Frühere eine gedankenlose und 
unfähige Fortsetzung dessdben war, können wir hier dn bewusstes 
Zurückgreifen auf jene grosse Zeit erkennen. Dabei ist in den Ge- 
mälden aber nichts Eklektisches» sondern es offenbart sidb darin ein 
durchaus glüddidies Nachempfinden. Wir finden dieselbe leichte Art, 
die Figuren hinzuzeichnen, dieselbe lichte und heitere Farbengebung 
wie im Altchristlichen, wenn auch das künstlerische Vermögen ein ge- 
ringeres geworden ist In dieser Kunst ist keine Spur von der erstarrten 
Formel, welche die specifisch byzantinische Kunst selbst in ihrer guten 
Zeit schon hat. Bei letzterer «glaubt man immer den Ceremonienmeister 
herauszumerken, welcher Hen Gestalten ihre Bewegung und den Fall 
ihrer Gewandunj^^ einstudiert hat. Sogar in dem seelischen Ausdruck, 
so vorzüglich dieser auch oft ist, macht sich immer die (jewöhnung an 
ceremonielles Wesen geltend. Die Figuren dieser Gemälde in der Unter- 
kirche von S. demente dagegen sind freie Menschen, die sich bewegen 
und ihre Empfindungen äussern, wie sie wollen und wie ihnen ums 
Herz bt Dabei l^ben sie Würde und Sdbonheit, soweit es dem Maler 
gelingt, das auszudrücken. Ebenso ist es in den Katakombenmalereien; 
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auch liegt über den Bildern derselbe zarte Hauch tiefer i^iiiptindun^, 
welcher bei der altchristlichen Kunst so sehr ergreift. Zugleich aber 
madit rieh ein gewbsttr Fortschritt gegen die altcbristUcbe Zeit gdtend. 
Die Köpfe und die ganzen Figuren sind individueller geworden. Die 
Mensdim werden, wie wir bei Sisinius und Theodora gesehen haben, 
sogar nach ihrem Zeitalter durch ihre Kleidung charakterisiert Audi 
prägt sich die verschiedene Lebensstellung aus: so erscheint Eufimianus 
als vomdimer Mann zu Pferde, gefolgt von zwei berittenen Dienern, 
Beno de Rapiza und seine Frau treten als Biiiger auf, der Diener des 
Sisinius ist als Sklave zu ericennen. Im Zusammenhang damit steht die 
naturgetreue Schilderung der Einzelheiten, der Säulen und Lampen in 
den Kirchen, der gestickten Decken und Gewänder, des weissen Haares 
hei den alten Eltern des Alexius. In der byzantinischen Kunst werden 
Scencn, welche '^ich innerhalb eines Gebäudes abspielen, immer im 
Freien vor dernsclben dar;^estellt, wobei das Gebäude in Aussenansicht 
erscheint. Höchstens wird durch ein über das Ciebaude g^eleg^tes Tuch 
angedeutet, dass eitjentlich ein Innenraum j^^emeint ist. oder man begnügt 
sich mit einer Andeutung, indem /.. B. eni /Vitar mit darüber befind- 
lichem Ciborium für eine ganze Kirche eintritt. Auch auf den Bildern 
von S. Qemehte ist die Kunst noch zu ungeschickt, um eme Scene 
wirklich in einen Innenraum zu verlegen, aber der Maler lässt dodi 
wen^tens in die im Ifintergrund daigestellten Gebäude hinemblidcen, 
indem er Me in einer Art von Durchschnitt giebt, wenn auch die eigent* 
lidie Handlung noch vor dem Gebäude stattfindet^ Das ist ein Schritt 
gegen das Natürliche. Audi der Ausdrude des Seelisdien ist auf 
den Bildern von S. demente individueller geworden als in der alt- 
christlichen Kunst Das lässt sich erkennen in der Freude und Zärt- 
lichkeit der Mutter und im Staunen des Bischofs bei der Wiederauf- 
lindung des Kindes auf dem Meeresgrunde. Besonders natürlich ist die 
Schmerzensäusserung-, indem sich der Vater und die Mutter des Alexius 
die Haare raufen und die Braut die Leiche voller Leidenschaft küsst. 
Natürlich ist auch die Begrüssung zwischen Eufimianus und dem Pilger. 
Sogar bis zur Schilderung einer vulgaren Scene versteigt sich die Kunst 
in dem Bilde mit dem Kirclienbau, nnd noch bezeichnender ist, dass 
Sisinius auf demselben seine Sklaven nicht in klassischem Latein, welches 
die ^dmungs- und Erläuterungsinschriften bewahren, «>ndem in der 
Vulgärspradie und sogar mit einem sdir derben Schimpfwort anredet 
In unvermittdtem Gegensatz zu den altchrisdichen Elementen in 
diesen Bildern steht das wenige Byzantinische, das sich daxin 
findet Die byzantinische Art des Lagers, auf welchem Al«diis stirbt 
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ist eine Äusserlichkeit, welche der Maler, ohne sich Gedanken darüber 
zu machen, angfenommen hat. In der b}-zantinischeii Gewandung' Christi 
und der Erzengel aber ist bewusste Absicht zu erkennen, um so mehr 
als schon Nikolaus und Clemens auf demselben Hilde weni<,^er B) zan- 
tinisches haben. Das Byzantinische dient hier zum iVusdruck 
des Heilif^en. Damit ist ein gerader Gegensatz gegen früher geschaffen, 
indem bisiicr nuiuer, bis zu den Malereien von S. Elia bei Ncpi, gerade 
für die allerheiligsten Figuren die antik römische Tracht gewählt oder 
vielmdu* ans der altchfistUdieii Zeit bdbdmlten Warden wenn audi 
andere Gestalten in bysantiiiisdier Tradit eiscbienen. Von diesen 
Malereien aus dem Ende des 11. Jahrhunderts in der Unterldrche von 
S. Qemente an bleibt in der italischen Kunst der nächsten 
Jahrhunderte byzantinische Formgebung der speciflsche Aus- 
druckfür Heiligkeit, und wir sehen die allerheiligsten Gestalten immer 
in byzantinischem oder wenigstens nach byzantinischer Manier gelegtem 
und meist in den Falten mit Gold gehöhtem Gewände auftreten Damit 
haben wir auch eine Erklärung daför gefunden, dass auf den Bildern 
in S. demente alle Architekturen rein lateinische Formen haben und 
nur der unterseeische Tempel auf dem Bilde mit der Wiederauffindung 
des Kindes byzantinische Bauformen hat. Dieser Tempel sollte damit 
als von Engeln auf wunderbare Weise errichtet und als besonders heilig 
gekennzeichnet werden. 

Welch ein Abstand ist zwischen diesen Bildern aus dem Ende des 
II. Jahrhunderts in S. Qemente und den Mosaiken und Malereien des 
vorhergebenden halben Jahrtausends! Aus allem Gesagten ist schon, 
ohne dass es besonders betont wird, zu erkennet^ mit weldier Soiqgfalt 
der Maler zu Werke gegangen ist Durdi die Sauberkeit der Arbeit 
fidlen di^ übrigens vorzüglich erhaltenen, Gemälde vor den bishei^n 
von vornherein vorteilhaft auC Die altrömiscbe Rüstung des Stsimus 
und die Gewandung der Theodora bezeugen auch nicht unglüddiche 
Studien an der Antike. Bei keinem Mosadk, bei keiner Malerei haben 
wir in Rom seit der altchristüchen Zeit einen irgendwie neuen oder 
bedeutenden Inhalt gefunden, ausser dass vielleicht in den ersten 
Jahrhunderten hin und wieder etwas neues Dogmatisches dadurch aus- 
gedrückt wurde. Hier aber finden wir zum erstenmal wieder eine Freude 
des Kimstiers nicht nur an sauberer Form, sondern auch am Inhalt, an 
der Erzählung: und er versteht gar nicht übe!, sondern kurz, treffend und 
leicht verständlich zu erzählen. Welclie ]*>lösung nacli der gedanklichen 
Armseligkeit der vorhergehenden Malereien ist diese treuherzige Darstel- 
lung sinnvoller Legenden! 
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Wir können nicht daran zweifeln, dass auf diese Erhebung der Kunst 
die grosse Gestalt Grej^^ors VII. von Einfluss gewesen ist. Dieser ge- 
waltige Mann beherrschte die Politik des römischen Stuhles schon 
20 Jahre, bevor er ihn selber bestieg. Unter seiner luiuurkiuig hob 
sich in Rom das gan^^c Leben, und ein schönes Zeugnis davon haben 
wir in diesen Wandgemälden. Eine direkte Verbindung Gregors mit 
der Kunst lässt sich nicht nachweisen und ist wohl auch kaum vorhanden 
gewesen, während sein Freund, der Abt Desiderius von Monte Casstno, 
ihr Gönner war. Aber wie verschiedene Früchte hat die Einwurkung 
dieser beiden Persönlichkeiten getragen. Desiderius berief byzantinische 
Künstler, und an ihn knüpft sidi die Entstehung einer unteritalisch- 
byzanttnischen Kunstschule. In Rom aber land diese Kunst vorläufig 
keinen Eingang, sondern unter der strahlenden Grösse Gregors erhob 
sich die einheimische Kunst, die altchristlich-römische, welche nie» 
mals gänzlich erstorben war, noch einmal und brachte ein^ Schöpfungen 
hervor, die bei aller Bescheidenheit doch an jene unverg-essUch tjehalt- 
reiche und edle Kunst erinnern. Die Gemälde enthalten aber auch, wie 
wir «gesehen liaben, mancherlei neue, dem veränderten Zeitgeist ent- 
sprechende Elemente; und in diesem Zusammenhaut^ ist es höchst inter- 
essant, dass die Inschriften auf dem unteren Sisiniusbilde, welche tlie 
Worte des Sisinius an seine Sklaven wiedergeben, die ersten Spuren 
der aus barbarisiertem Latein sich neu bildenden italienischen Sprache 
enthalten. ') 

Bei den Hilalereien der Unteridrche von S. Qemente aus dem Ende 
des II. Jahrhunderts haben wir wegen ihrer bisher in der wissenschaft- 
lichen Utteratur nicht gewürdigten hohen kultur- und kunstgeschicht- 
licfa«! Bedeutung länger verweilen müssen. Dagegen werden wir die 
römischen Mosaiken und Wandmalereien der beiden folgenden 
Jahrhunderte etwas summarischer betrachten können, da das meiste 
darüber schon bei der Entwicklung^ 1s Kirchensdimuckes gesagt 
worden ist Während wir dort das Inhaltliche in erste Reihe stellten, 
werden wir hier das specifisch Künstlerische verfoljjen. Das 12. und 
das 13. Jahrhundert sind eine Glanzzeit des römischen Papsttums, 
es war das Zeitalter der Kreuzzüge, in welchem die Papste, was sie so 
lange angestrebt und unter Gregor VII. zuerst errdcht hatten, der 



l) Sisinius ruft den Sklaven zu: Fili dele pute, tniite; Cosmaris, Aibertel, trai; saxai 
tiBcie mcrristis doritiam ootdia Tcttris. Ihr HvieoBÖluie ddit! Coama, Albertos d«Aiel 

Ihr verdi- nt Steine lu ziehen wegen der Härte eures Herzens. 

Dem letzten Sklaven, der mit einem Hebebaum hinter der Säule steht, ruft Sisinius 
zu : Carvoncclle, fa Ii te dereto colo palo. Carvoncelle, beeile dich dort hinten mit dem Pfahl. 
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ausschlaggebende Mittelpunkt der Welt waren, die eigentlichen Erben der 
antikrömischen Weltmacht; selbst der mächtigste Hohenstaufe, Friedrich 
Barbarossa, musste sich vor ihnen beugen. Die Malerei vermochte diesem 
hohen Fluge allerdings nur sehr lang;sani zu folgen, denn sie hatte zu 
tief gestanden, um sich plotziich zu erheben, auch pflegt die Wirkung 
grosser politischer l'.rcignisse auf die Kultur meistens erst nachträg- 
lich einzutreten. Dennucii zeigt das 12. und 13. Jahrhundert, dass man 
sich in Rom bemuhte, nicht mehr in die frühere Barbarei zurück zu 
verfallen. Das schone Beispiel von S. demente, würdige Kunstwerke 
zu scliatlen, blieb nicht ohne Nachahmung, viehnchr erwachte sogar 
die Mosaikkun.st wieder, welche drei Jalirhunderte in Rom gänzlich 
geruht hatte. Während die Malereien von S. demente aus dem Ende 
des II. Jahrhunderts sich fast ausschliesslich an rdmisch'altchristHdhe 
Vorbilder hielten, und byzantinischen Elementen nur einen geringen 
Eingang gewährten! konnte es jetzt nicht ausbleiben, dass die byzan- 
tinische Kunst allmählich doch grösseren Einfluss gewann. Ihr 
Stil war von so geschlossener Einheitlichkeit, ihre Schulung so vorzäg- 
lieh und auch ihre rdn künstlerischen Elemente von so hoher Bedeu* 
tung, dass man bei einem energischen Streben nach Emeuerui^ der 
Kunst dieses Vorbild nicht ausser Acht lassen konnte. Ausserdem ent- 
standen ja in Sidlien gerade in jener Zeit die heirlicfaen Mosaiken byzan- 
tinischen Charakters, und eine byzantinisierende Kunstschule breitete sich 
über ganz Süditalien aus, wie wir gesehen haben, bis dicht vor die Thore 
von Rom, bis nach Ninfa. Dennoch blieben im 12. Jahrhundert der 
Geist, fast alles Inhaltliche, das künstlerische Gefühl, die Gesichtstypen, 
die Art der Menschen, sich zu bewegen und zu geben, lateinisch. Bei 
Malereien sind die byzantinischen Elemente im Stilistischen, wie die 
Wandbilder in der Cappella del Martirologio bei S. Paolo fuori le 
nuira (Abb. 59) zeigen, nur gering. Die Grundlage bleibt liurchaus das 
Altchristliche, und das Byzantinische in der Gewandljehandlung und in 
einer leichten Veränderung der Typen nuiss sich ihm gan/.Iich unter- 
ordnen. Stiirker treten die byzantinischen l'.lemente in Mosaiken her- 
vor, da hier wenige altchristliche und glänzende by/.antinische Beispiele 
vorhanden waren. Aber dennoch bleiben sie, wie wir bei den Mosaiken 
in der Apsis von S. Maria in Trastevere gesehen haben, auf dieselben 
Dinge beschränkt, m denen wir sie schon in der zweiten Hälfte des 
I.Jahrtausends gefunden haben, nämlich auf einzelnes im Kostüm und im 
Ceremoniell und auf dekorative Wirkung. Nur in letzterem gdit das 
Apsismosaik von S. Maria in Trastevere allerdings weiter als je 
eines zuvor, indem die ganze dekorative und Farbenvnrkung byzantinisch 
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geworden ist. Fast ausschliesslich auf die KlciduriLy beschränkt sich 
der b\'zantische Kinfluss auch in den älteren Teilen des Mosaik- 
streifens an der Fassade von S. Maria in Trastevere. Dargestellt 
ist die thronende Madonna, welcher sich zehn weibliche Heilige unter 
dem Bilde der klugen Jungfrauen mit brennenden Lampen nahen. Die 
Mittelfigur und die beiden ersten Jungfrauen rechts von ihr sind im 
An&ng des 14. Jahrhunderts erneut, die anderen stanunen wahrachetnlich 
von dem Wiederaufbau der Kirdie unter Innocens II. und Eugen III. 
(beendet 1 148), sind also gtddizdt^ mit dem Hauptmosaik der Apsis. *) 
Dieser Zustand wurde, wie bereits ausgeführt, ta Anfang des 
15. Jahrhunderts unterbrochen, und die byzantinische Kunst errang 
in Rom ihren ersten grossen Sieg. Wie Desiderius im 1 1. Jahrhundert 
nach Montecassino, so berief jetzt der Papst zu Anfang des 13. Jahr- 
hunderts byzantinische Mosaicisten nach Rom, und wie sich in 
Unteritalien an Jene Berufung die Entstehung einer byzantinischen 
Kunstschule knüpfte, so blieb sie auch in Rom nicht ohne nachdrück- 
liche Einwirlaing, wenn sich auch an dem alten Prinzip /nnächst nichts 
änderte, dass das Byzantinische nur '^to?«^:M-eise vorzudnngen vermochte. 
Als die beiden Werke byzantinischer Kunstler haben wir den Apsis- 
schmuck von S. Paolo fuori le mura und die Mosaiken in der 
Apsis und am Trib u n enbogen von S. demente kennen gelernt-) 
und gleichzeitig gesehen, dass bei der Apsis der leizLerc-n Kirche noch 
nachweisbare altchristliche Vorbilder gegenständlich maassgebend gewesen 
sind. Durch diese Thät^keit der Bsrzantiner und die imponierenden 
Beispiele ihrer Kunst wurden in Rom und in dem von ihm abhängten 

l) \ath Dr Roijsi, Mr.«aici cristiarii. Dii- beiden kleinrn Icnircndrn Gestalten n 
Füssen der thronenden Gottesmutter sind wahrscbcialicb die Päpste laaocenz IL nnd 
Engen III., wenn «ach die p&pstUdiao Ahzdcben woU bei der spiteren RcMMnatMm in 
Wegfall gekommen sind. Daf^r, da» die weiblichen Wesen mit den Lampen Hei!%e unter 
dem Bilde (Jer klugen Jungfrauen sind, ist ein Beweis, dass sich an der Aii'<'?enseite der 
Apsis TOI) S. Maria Maggiore eine ähnliche Darstellung aus dem Ende des 13. Jahrhunderts 
befiuid, wo die ab die klugen Jungfravten der Psrabel »nftreteudcD Heiligen nut Nunen 
bezeichnet waren (De Rossi). Henry Stevcnsun hat einen urkoodüdieo Bdcig gefunden, dass 
im Anfang des 14. Jahrhunderts an der Wiederherstellung^ de«! Mosaiks penrheitet wurde. 
Dabei haben Maria und die beiden Jungfrauen rechts von ihr ihre Kronen eiiigebüsst und 
ans der in 1iyz«atiiiischer Weise mit dem Kind steif vor «di tbranendeD Medonne ist «Ue 
Madonna lattante geworden. De Rossi weist darauf hin, dass der Restaurator vielleicht 
Fietro Cavallini ist, welcher im Jahre 1291 die MosailKCD »V» dem Marienleben in der 
Apsis derselben Kirche arbeitete. 

3) Guten bynwdidsciieB Stil und sc3ir sorgfaltige. Arlidt aeigt auch das MosaOtblkl 
an der Fassade des Domes von Spoleto, das von .Solstemus im Jahre 1207 ausgeführt 
worden ht. Es stellt Christas thronend zwischen Maria und Johannes (letsterer er* 
ncuert) dar. 
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Kuastkrds drei verschiedene Strömungen hervorgerufen, welche 
das 13. Jahrhundert beherrschten. Es entstanden Werke, welche sich 
von byzantinischen Einflüssen &st ganz frei hielten oder sie nur in 
Einzelheiten aufiiahmen, solche, welche die byzantinische Weise mit der 
lateinischen vermischten, und solche, welche sich dem Byzantinischen 
so eng wie nur irgend möglich anziischliessen trachteten. Wie schon 
im 12. Jahrhundert, so reagierten auch jetzt Mosaikkunst und Wandmalerei 
verschieden. Letztere beharrte, im grossen und ganzen genommen, 
hartnäckiger bei der einheimischen lateinischen Weise, welche in der 
Unterkirche von S. Clemente eine so schöne Auftrischung erhalten hatte. 

Derselbe Papst, HonoriusIII., welcher die byzantinischen Mosaicisten 
für das Werk in S. Paolo fuori le mura berief, Hess die Wände der 
Vorhalle von S. Lorenz© fuori le mura mit zahlreichen kleinen 
Bildern bemalen, welche die Lebenden der Heiligen Laurentius, Stephanus 
und Hippülitus, sowie die Ki unungPeters von Courtenay durch Honorius III. 
behandeln. Die Bilder sind so stark übermalt, dass nur sehr wenig 
Ursprüngliches übrig geblieben ist^ aber dennoch lässt sidi erkennen, 
dass in allen dn&die und natürliche Erzählung mit wen^n Figuren 
in der Art der Gemälde aus dem Ende des n. Jahrhunderts in der 
Unterkirche von S. Demente waltet, dass die Ardiitekturen des Hinter« 
grandes lateinisch sind und dass überhaupt in geradem G^ensatz zu den 
Apsismosaiken der Faulsldrche nur geringe Spuren byzantinischen 
Einflusses vorhanden waren. Dasselbe tässt sich von den durch 
Übemaalung noch mehr zerstörten Bildern aus den Legenden von Sixtus 
und Laurentius an der inneren Fassadenwand sagen. — Unter diesen 
Umständen kann es nicht Wunder nehmen, dass die einige Jahrzehnte 
später entstandenen Wandmalereien an dem Grabmal des Kardinals 
Guglielmo Fieschi in derselben Kirche im wesentlichen ebenfalls von 
der altchristlichen Kunstform, wie wir sie in S. Clemente gefunden haben, 
beherrscht werden. Sie stammen vom Jahre 1256. Das Hauptbild stellt 
den thronenden Heiland zwischen den Heiligen Laurentius und Stephanus 
dar, welche ihm die in kleinerer Gestalt knieenden Papst Innocenz IV. und 
Kardinal F"ieschi empfehlen. Zu äusserst stehen die Heiligen Hippolitus 
und Eustatius, An der Seitenwand ist die Madonna mit dem Kinde 
dargestellt. Die durch die Malereien von S. Clemente eingeführte 
Hervorhebung der allerheiligsten Personen durch nach byzantinischer 
Manier gezeichnete Gewandung findet sich auch hier. Im übrigen sind 
nur lateinische Kiemente vorhanden. Der Gesichtstypus hat nichts 
Düsteres» sondern erstrebt rtgchuassige Schunheit, auf den Wangen ist 
durdk rote Flecke die Frisdie des Lebens angedeutet Der thronende 
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Christus ist von offenem, heiterem Ausdruck, die Madonna lächelt 
anmutig und das Kind blickt fröhlich in die Welt Die V-Avhe hell 
und die Malerei hat einen leichten Zug. Die Faltenlage der Gewander 
hat ausser bei ('hristus und Maria nichts Byzantinisches, sondern es ist 
starr und spitzig; gewordene antike Form. — Fast ganz vom Hw.antinischen 
sieht eine Zahl \'on Wandbildern ab, welche aus S. Ai^ncse nach dem 
Lateranischen Museum ubertragen worden sind. Elf Scencn aus dem 
Leben der heiligen Katharina (Abb. 88) und Reste von Bildern aus der 
Legende der heiligen Agathe, beide Cyklen von \ erschiedcnen Mauden, 
aber glciehzcititj luid zwar dem 1 3. Jahrhundert angehörend.' 1 Die h^ntwick- 
lung de.s Stils aus dem von S. demente iht deutlich zu erkennen. W'^ir 
finden dieselbe lichte Farbengebung wieder, dieselbe natürliche und 
unbe&ngene Erzählung zum Teil mit reichlichen Nebenfiguren. In der 
Weitschweifigkeit der Erzählung oflTenbart sich dagegen das 13. Jahr- 
hundert Die Gesichter haben eine gewisse äussere Lebendigkeit, aber 
keinen tieferen seelischen Ausdruck, sondern erscheinen leer und 
nüchtern. Wir kommen auf diese Gemälde später noch einmal zurück. 

Mdir aber noch als alle diese Wandmalereien hat eine Anzahl von 
Mosaiken rdn lateinischen Charakter und zwar diejenigen, welche mit 
Arbeiten der Cosmaten, einer der römischen Familien von Marmorarii, 
in Verbindung stehen. Die hohe künstlerische Begabung dieser Künstler- 
familie, welche auf dem Gebiet der Architektur, Dekoration und Plastik 
so herrliche Werke hervorbrachte,*) zeigte sich auch darin, dass sie sich 
in figürlichen Mosaiken ganz von byzantini-schen iMntln- Trei hielt. 
Die frühesten Werke gehören in den Anfang des 1 3. Jahrhunderts. Am 
Portal des ehemaligen Klosters vom Orden zur Befreiung der Sklaven 
bei S. Tomaso in formis auf dem Caelius befindet sich über dem 
Thorbo^^en unter einer Acdiknla das Wappen des Klosters ^üm- 
schrift: Signum ordinis sanctae trinitatis et capli\orum in Mosaik. 
Innocenz III. ('1198— r2 16) hatte dem neugcgrundeten Orden diesen Sitz 
auf dem Caelius ant4e\vicscn, und aus der KrbauunLfszeit des Klosters 
stammt jedenfalls auch das Mosaik. Die Kunstler sind Meister Jakohus 
und sein vSohn Losma.^j in der Mitte der runden Scheibe thront 

1) Crowe und ' a\alcascllr it.-ilic-nisclie Augabe I, Seite 91 setzen diese Wandgemälde 
in das ii. Jahrhundert, während schon i^^tüch«' RiuhstalnuforiH d>r Inschriften 
«ie in das 13. venvcist In» II. Jahrhuudert versetzen sie auch die 12 Bmchstücke von 
Wuidgemilden ans dem Leben des h^fligem Benedikt ebenda, die iroo dnem difdcten 
Schiller Giottos sind. 

2) Kapitel V. 

3) VgL Baud II dit bijs Werkes. 

4) Inschrift: Magister J.icubus cum filio sno Cosmato fedt obc (l) opus. 
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Christus und fasst mit jeder Hand einen nur mit Lendenschurz bekleideten 
Sklaven, von denen der eine weiss und der andere schwarz ist und deren 
F"üsse gefesselt sind; der weisse Sklave trägt einen Kreuzstab in der 
linken Hand. Schon der ganze Gegenstand zeugt von frischer natürlicher 




Abb. 88. Koni. Lateranlschcs Mus<>uin. Scene aus dem Leben der hl. Katharina. 

Wandbild aus S. Agnese. 



Auffassung, der Thron Christi hat nicht byzantinische, sondern alt- 
christliche Form, der Wurf der Gewandung versucht antike Grossartig- 
keit nachzuahmen, und das ernste Antlitz entspricht der letzten Zeit der 
altchristlichen Kunst, Es ist aber stark restauriert, und da konmit uns 
vortrefflich ein anderes Werk des älteren dieser beiden Künstler, Jakobus, 
zu Hilfe, das Rundmedaillon mit dem Hrustbilde Christi über 
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der rechten Seitciithür unter der Vorhalle des Domes von Civita 
Castellana Durch die Inschrift an dcni I'jngangsbogen der Vorhalle 
ist die Thätiijkeit dt^s Jakobus in Civita Castellana um das lahr 1210 fest- 
gestellt.'* Das (lesicht ist rund mit grossen runden tlunkclbrauneii 
Augen, ganz kleinem, nur eben angedeutetem Schnurrbart und einem 
Vollbart, welcher unter dem Kinn das Gesicht umrahmt, so dais dessen 
Rundung wie absichtlich im Gegensatz zu den byzantinischen Lang- 
gedchtern hervortritt. Auch in der Gewandung ist keine Spur von 
Byzanttniscbem. Freilich ist das Gedcht bei diesem Streben nacli 
Bewahrung des lateinisdien Typus ziemlich nichtssagend geworden. 

Nach diesen beiden Arbeiten ist eine Unge Pause, in weldier wir 
keine figürlichen Mosaiken der Cosmaten nadiweisen können. Erst gegen 
das Ende des Jahrhunderts treten ^e wieder mit solchen Werken auf 
und zwar zuerst in der Cappella SanctaSanctorum beim Lateran. 
Dirae Kapelle Ist von Nikolaus III. (1277— 1280) erbaut worden, und 
aus dieser Zeit stammen auch die Mosaiken der Decke. Als Baumeister 
der Kapelle nennt sich in der Inschrift Magister Cosmatus;^) es ist 
der zweite dieses Namens in der Familie von Marmorarbeitern. Da es 
zweifellos i.st, dass Meister Jakobus in Civita Castellana imd an .S, Toniaso 
in Formis zu Rom nicht nur die Architektur, sondern auch die Mosaiken 
wenigstens in ihrer Vorzeich nunj^' geschaffen, werden wir auch hier an- 
nehmen dürfen, dass Meister Cosn^a der Schöpfer der Mosaikbekleidung 
der Decke ist. An dem fiacben Tonnengewölbe halten vier grosse 
langbekleidete Engel ein kreisförmiges Mittclmedaillon mit dem Brust- 
bilde des segnenden Heilands. Die Engel sind nicht schwebend gedacht, 
sondern stehen mit den Füssen auf der Begrenzung des Bildfeldes fest 
au£ Das Vorbild der Kreuzgewölbe in S. Vitale zu Ravenna, im Ora- 
torium von S. Giovanni Evangelista beim Lateran, der Cappella S Zeno 
in S. Prassede ist deutlich zu erkennen. Aber an diesen Beispielen ist 
die Haltung der Engel tektbnisch mit der Funktion der Gewölbegrate, 
vor denen sie stehen, in Einklang gebracht Sie stehen hochau%ericbtet 
und ruhig da, während die Engel in der Cappella Sancta Sanctorum 
sidi nachlassig halten, die in ihnen herrschende Linie ist ein Zickzack. 

1) Die Inschrift lautet: Magister jacubu!> civi» Kumanus cum Luütua tilio suu cansimo 
fedt ohc (1) opus anno DiiT MCCX. TUt Zweifel an der VolbOiidif keit der Jahrestahl sind 
unbcfjri'.ii lrt. Die Autorschaft des Jakobus an dem Bnistbild Christi über der rechten Sciten- 
thür wird durch folgende Inschrift bezeugt: MA lACO -f RAINERIVS PETRI 
RODVLFI FIERI FECIT BVS M. FECIT. Die zu Anfang und zu Ende getrennt 
steheadeo Worte und Silben gehören zusammen. 

2) >fagister Cosniatus fccit hoc opus. Ich habe die Mosaikea dieser sehr heilig ge- 
haltenen Kapelle nur durch das Gitterfenster sehen dürfen. 
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Das tektonisdie Prinzip ist also au%egebeo und das mehr natürliche 
von lebhaft bewegten F^ren dafür eingetreten. Das Medaillon mit dem 

Brustbild des Heilands scheint anderswoher entnommen und hier eingesetzt 
zu sein. Es ist altertümlicher und verrät byzantinischen Geschmack^ 
es stammt vielleicht aus der Zeit Honorius III., welcher an der alten, 
vor Nikolaus bestehenden Cappella Sancta Sanctorum arbeiten Hess. ') — 
In den fünf Lünetten an drei Seiten des Gewölbes befinden sich Brustbilder 
von Heiligen: Petrus und Paiilu?;, Agnes, Laurentius, Steplianus und 
Nikolaus. An der vierten Seite sind die T.iinetten nur fingiert, und in 
ihnen sind in Mosaik brennende Lampen dargestellt, als hiny^en sie von 
der Decke herab. Hierin offenbart sich dasselbe Streben nach Natür- 
lichivcit wie in den auf der l'^mrahinun«^ stehenden Knq-eln und in dem 
Motiv bei S. Tomaso in formis, dass Christus die beiden Sklaven bei 
der Hanil fasst. 

Von dem Sohne ilieses Cohuia, Giovanni, sind die beiden fast 
identischen Gr ab mal er des Guglielmo Durante, Bischofs von Mende, 
in S. Maria aopra Minerva und des Gonsalvo, Kardinalbisdiofe 
von Albano, in S. Maria Maggiore. Ersterer starb am i. November 1296, 
letzterer am 7. November 1299; unmittelbar nach dem Tode dürften 
die Grabmäler gearbeitet seia Auch die Mosaiken in der Nische beider 
Grabmäler sind in der Anordnung fast gleich (Abb. 81). In der Mitte thront 
bdderoal Maria mit dem Kind^ Durant^ in kleiner Gestalt knieend darge- 
stellt, wird ihr von seinem Vorgänger auf dem Bischofsstuhl von Mende, 
dem heiligen Privatus, empfohlen, und auf der anderen Seite steht der 
heilige Dominikus. Zu äusserst sind zwei Leuchter mit Kerzen abge- 
bildet. Der Kardinal Gonsalvo wird der Maria durch den Apostel 
Mathias empfohlen, und auf der anderen Seite steht Hieronymus, da 
die Reliquien dieser beiden Heiligen in der Kirche S. Maria Maggiore 
ruhen sollen. Bei beiden Mosaiken enthält die Kunstform fast gar keine 
byzantinischen Riemente, das um einige Jahre ältere Mosaik von S. 
Maria sopra Minerva ist etwas steifer und befangener und erinnert noch 
etwas an die Malereien in der Unterkirche von S. demente aus tiem 
I-!nde des 1 1. Jahrhunderts, wahrend die Formen in S. Maria Ma<^ft;i(jre 
runder und voller, die Be\\ e;^ungen flussij:;er ^^^eworden sind, namentlich 
die Kopfnei<^nin<^ des Christuskindes i.st recht anmutig. Auch sind die 
Scenen trotz, des einfachen Xebeneinanderstehens der Figuren nicht un- 
Icbendig, so dass wir mit Wahrscheinlichkeit wenigstens auf eine Vor- 
zeicbnung des Giovanni di Cosma schliessen kimnen. In der Ausfuhr ung 
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freilich bleiben Hiese Mosaiken weit hinter der hohen künstlerischen 
VüUendun^r (Jer piasti-schcn und dekorativen I eile der Grabmaler zurück. 
Die einzelnen Steine sind viel zu gross für die verhältnismässit^ kleinen 
Figuren, auch die Zeichnung ist j-iemüch grob, die Farbenwirkung un- 
erfreulich: sehr störend sind in S. Maria Maggiore die weissen IJchier 
im Bart und auf den Gesichtern. Es fehlt gänzlich die schöne dekorative 
Wirkung, wdche wir an den Mosaiken des jacopo Torriti, der sich der 
byzantinischen Kunst eng anscbloss» kennen lernen werden. 

In den Kunstkreis der Cosmaten gehört auch die Grabplatte des 
spanischen Dominikaners Munio aus Zamora, der im Jahre 1300 starb, 
im Fussboden von S. Sabina in Rom. Der Tote liegt mit gesdilos- 
senen Augen da im schwarzweissen Dominikanergewand, die Hände 
vom zusammengelegt Damit stdit im Widerspruch die in eingeritzter 
Zeichnung und in Mosaik angedeutete Nische, unter welcher er nur 
stehend gedacht werden kann. Diese Nische zeigt deutlich die Formen 
derCosmatenarchitt ktur undist auch mit dem eigenartigen geometrischen 
Mosaik verziert. Bei dem rein lateinischen Charakter des Ganzen ist 
nicht an Jacopo Torriti zu denken wie man gewollt hat, ') sondern an 
einen der Cosmaten, und zwar berechtigt uns der edle Ausdruck des 
Todesfriedens auf tlen» Antlitz und die Kraft der Bildniscbarakteristik 
Giovanni di Cosma als Sch<i])fer anzunelunen. 

Es war nur zu natürlich, dass die ("osniaten auch im Mosaik die 
lateinische Tradition pflegten und sich von der byzantinischen nicht 
beirren Hessen, denn ihre Architektur, Plastik und Dekoration spiegdt 
ein geradezu erstaunliches Verständnis der Antike wieder, wie wir im 
zweiten Bande noch näher verfolgen werden. In den Rahmen dieser 
Werke hätten byzantinisierende Mosaiken nicht gepasst Die tfigiirlichen 
Mosaiken spielten bei den Cosmaten eine zu untergeordnete Rolle und 
mt überliessen deren Ausfuhrung, wie es scheint, namentlich gegen Ende 
des Jahrhunderts, zu sehr Gdiilfen, als dass in ihnen die lateinische 
Strömung des 13, Jahrhuntlerts Repräsentanten von ähnlicher Bedeutung 
erhalten konnte, wie die byzantinische in den Mosaiken des Jacopo 
Torriti. 

Während diese Werke die erste unter den vorgenannten drei Strö- 
mungen repräsentieren, führen uns die rohen Wandmalereien in dem im 

13. Jahrhundert errichteten ()ratorium des heiligen S\ l\ ester bei 
Quattro Coronati ( Abb.i>9jeine starke byzant i n is che Beimischung 
im ganzen Stil vor. In der Lünette der Flingangswand thront Christus, 

1) Frothingham, American Journal of Atchacology 1885, p. $$^$6, und Str^gomki, 

Cimabue uud Rom, tSSS. 
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nur mit dem Mantel bekleidet, welcher die rechte Seite des Oberkörpers 
nackt lässt, auf byzantinisierendem Thron, er hält den Kreuzstab in 
der Hand, neben ihm stecken auf dem Thron die Marterwerkzeu^'e. er 
erhebt die rechte Hand, als wollte er das Wundmal zeigen. Neben ihm 
stehen mit flehender Geberde, viel kleiner gebildet als er, der Täufer und 
die Madonna, dann folgen auf Bänken nebeneinander sitzend die zwölf 
Apostel, über deren Köpfen zu beiden Seiten Christi zwei Engel fliegen. 
Einer der Engel stösst in ein Horn, der andere hat eine Pergamentrolle, 
auf welcher Sonne, Mond und Sterne gezeichnet sind. Das Ganze ist also 




Abb. 89. Rom. Oratorium des hl. Sylvester bei (>uattro Coronati. 
Kaiser Constautin vor Papst Sylvester. 



wohl eine Andeutung des Jüngsten Gerichtes. — In einem Streifen darunter 
sind drei Scenen aus der Geschichte Sylvesters dargestellt, und fünf andere 
folgen auf der linken Seitenwand der Kirche. Eine über der Thür in der 
rechten Seitenwand scheint die Auffindung des Kreuzes Christi durch 
die Kaiserin Helena darzustellen. ') Die Gesichter sind nach byzan- 

l) Die Darstellungen aus der Legende Sylvesters sind folgende: l. Der mit Aus- 
satz bedeckte Kaiser Constantin giebt den Befehl die kleinen Kinder zu töten, in deren 
Blut er baden will. Die klapcndcii Mütter mit den Kindern auf dem Arm stehen dabei. 
2. Die Apostclfürsten erscheinen dem schlafenden Constantin, warnen ihn davor und ver- 
weisen ihn an Sylvester. 3. Drei Boten des Kaisers reiten aus, um Sylvester aufzusuchen. 
4. Die Boten, durch einen Stcni geführt, haben Sylvester gefunden und werfen sich vor ihm 
auf die Knie. 5. Sylvester zeigt dem Kaiser die Bildnisse der beiden ApostelfUrsten un<l 
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tinischer Weise in die Lan|_,^e gezogen, sie haben eine lanf^e schmale 
Nase, schwarz imiräiuierle Augen, grämliche Falten, aber doch merkt 
man den lateinischen (jrundt\ pus heraus, ebenso wie die Faltcugebung 
trotz aller Anlehnung au das Byzantinische doch auch kixen antikisie- 
renden Stil verrät. Christus hat zwar ernste, aber doch auch offen 
und frei blickende Äugen, wdche dne gewisse Hettericeit der Seele 
verraten, die vom Römisch-Altchristlichen herkommt und in geradem 
Gegensatz zu dem düsteren Fanatismus des Byzantinischen steht In- 
haltlidi bezeugen diese Malereien, dass man bestrebt war, in der Gestalt 
Sylvesters das Papsttum zu verherrlichen, aber der dafür gevrählte Maier 
zeigte rieh gänzlidi unfiihig und ist in seiner Anlehnung an das Byzan- 
tinische nidit glüklicher gewesen, als die toskanischen Maler seiner Zeit. — 
Kaum besser sind die Reste einer ungeflUir gleichzeitigen, ebenfalls stark 
byzantinioierenden Wandmalerei in dem Haus der Märtyrer S. S. 
Giovanni e Paolo unter der gleichnamigen Kirche, welche den Heiland 
zwischen den Erzengeln Gabriel xind Michael darstellt; rechts ist noch 
der Körper des Paulus erhalten, widirf tid der ihm ursprünglich auf der 
anderen Seite entsjirechende Johannes gänzlich verstört ist. M 

P,ine der wichtigsten Stätten für die römische Wandmalerei des 
13. Jahrhunderts ist die Unterkirche des Sacro Speco zu Subiaco, 
und ihr wenden wir uns zunächst zu, ehe wir die dritte römische Kunst- 
strömung betrachtcn.-p In der Kapelle des heiligen Gregor sind 

vergewissert ihn so, dass die ihm Erschienenen Petrus uiid Paulus gewesen sind. 6. Sylvester 
volli'ii^ht am Kaisfr Ate Taufe. 7. Der Kaiser übcrgiebt dem thronenden Sylvester die Papsl- 
krone und fuhrt ihm einen Zelter zu (Abb. 89). 8. Der Kaiser führt den Papst nach Rom. 
Der Papst reitet auf den Zelter und der Kaiser tfäut ta Fuss gehend das Pferd amZfigcL 
Der Papst hat ein Gi fol^'? von bcriltenen Bisch' ifi^i 

i) Auf der ScbriftroUe des Heilands steht: Lux ego sum nutu qui cuncta crcavi. 
De Ros&i versetzt diese Malerei in das 11. oder 12. Jahrbuodeit, wihreod sie mir dem 13. 
ftniugehöKO «diewt. (De Roiri, BaUedno 1887, Seit« 89.) — Verwwdtadiaft iMben w»A 
einige im seelischen Ausdruclv nicht schlechte Figuren, welche im Jahre 1893 auf hinein 
Pfeiler in der Kirche S. Maria in Cosmedio bei der WiederfaenteUaog der Kirche zum 
Vorschein gekonuaen waren. — ÄhnHcber Art iit auch dn «Ar flbennalta Wandbild, 
welehea ms der VoilMUe tod S. Ceeilia stammend jetzt in ^Wud des rechten Seilao» 
Schiffes ilcrsflbcn Kirche cinpclnssen ist und durstcllt, wie Papst Urban ä'xf heiliffe Cicilie 
bestaltet uod wie sie dem Papst Pascbalis erscheint und ihn auffordert, ihren Leichnam ia 
die Kiidke a« 11beffllbf«ii. 

8) Die (Joterkifdie des Sacro Speco zu Subiaco t$t fblgeodemiasseii tlispoDtert: Auf 
einer Treppe sti'-igf tnnn .lus di-r Vii-rung der Obi-rkirche in den untrr dem I.aiighaus der Ober- 
kirche licgeodcu Hauptraum der Uoterkirchc bioab. Dieser Hauptraum ist mit drei Krenzp 
gewdlben gededct Der Fowltodeb dchjciügen Tefles dieses Hnaptranmes, wdchcn imd 
von oben kommend zuerst betritt, liegt etwa zwölf Stufen üb<-r drm Fussboden de« »rdlen 
Tf-ilp«;. Die Decke mit dm drei Kreuzgewölben i>t aljer oiiilif-itlicli. Dir dn-i Krenrpewölbe 
enthalten Malereien aus der zweiten Hilfte des 13. Jahrhunderts, während die Wände mit 
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am Kreuzgewölbe vier Seraphim und die vier Evangelistensymbole ge- 
malt. An einer Seitenwand ist die Einweihung der Kirche durch Papst 
Gregor IX. dargestellt. Die Figuren befinden sich zu beiden Seiten 
eines Fensters. Links streckt Gregor, noch als Kardinal Ugolino und 
Bischof von Ostia, die Hände weihend über den /Mtar, hinter ihm stehen 
zwei Mönche mit Kreuz und Buch. Der eine tragt eine ebensolche 
hohe spitze tjraue Kaputze wie hVanz \ on Assisi auf seinem Bildnis in 
derselben Kapelle. Rechts neben dem Fenster steht, walir.scheinlich m 
derselben Scene ^^^ehörend, der Erzengel Michael mit einem Weihrauch- 
fass. Über dem Fenster ist in kleineren Fii^uren abgebildet, wie ein 
Engel zu einem Mönch, der inschriftlich Frater Oddo genannt wird, 
spricht. Aussen an der Eingangswand der Kapelle ist der heilige Grcgorius 
mit liiüb, dessen Körper mit Schwären bedeckt ist, gemalt (Abb. 90). 
Beide halten Schriftrollen ; auf der des Papstes steht: Vir erat in terra 
Ubs nomine Job; auf der des Hiob: Nudiis egressS sQ de utero matris 
mee. Diese Malereien sind im zweiten Jahre des Pontifikats Gregors, 
also 1228, ausgeführt 0 Nur das schon früher besprochene Fransbtld- 
nis in derselben Kapelle ist wohl um einige Jahre älter. Die Bilder sind 
alle ubermalt aber man kann doch noch eine Vorstellung von demursprüng-^ 
liehen Zustande gewinnen. Dieser offenbart sich als eine schwache 
Fortsetzung der Kunst in der Unterkirche von S. demente 

Malereien von Conxolus geschmückt sind. Vnn d»Tn hahf^r^ri Teil des Hauptrannies ftlhrt 
rechts (filr den von oben Koaunendcn) ein Gang an dem natürlichen Felsen entlang 2U der 
Kapdl« des iMÜIgcn Gncov^i ^ wekher sicli du BndBb des Fnun von Asriri vad ander« 
Malereien ans dem Anfang des 13. Jahrhunderts befinden. An der linken Wand des GaogM, 
welcher zu dieser Kapelle Rihrt, sind ein?elnf >falcrriVn des Trecento und de«; Quattrocento. 
Am unteren Teil des Hauplmuraes liegt rechts die Grotte, in welcher Benedikt gebauiit hat, 
vad TOD der üt Kirebe den Xaneii des Sscro Speco erhalten, mit seiner Statue von Raggi. 
Links schliesst sich an diesen unteren Tdl des Hauptraumes der modern ausgestattete, jetzt 
als Chor brnutrtc Raum an, in des-sen innerer Thürlünette sich eine sehr Uberinalte Halb- 
figur der Madonna mit Kind, vielleicht ^noch aus dem 12. Jahrhundert, beüodet. Von dem 
unteres TeO des Haaptnumes führt rechts» neben der Höhle Benedikts, die Seala aanta 
hinab. Diese ist ausgeschmückt mit sdir fibermalten Fresken aus der zweiten Hälfte des 
14. Jahrhunderts und solohmi au«. d-*rn Anfang des 15., l< t/teic alwr noch in Treccntomanier. 
Es sind dargestellt die Taufe Lhristi, der Triumph des l odcs (Anfang des 15. Jahrhunderts) 
n. a. w. — Kon vor üvem unteren Ende hat die Scala santa einen Absatz. Für den von oben 
Koasmenden rechts ist an def Wand der Kindermord (Trecento) dargestellt, links schltesst 
«ich eine kleine Kai r!!.- daran, welche sehr iihenn.ilt.- scl>l'_-Llit.- Trecento-Wandbüder aus 
dem Leben der Madonna enthält. Die Scala santa endigt unten in einer Felsgrotte, der 
Grott* di S. SAvestro. Auf der sacken Felswand befindet sieb dort eine aus dem 9. Jattr* 
hundert stammende Malerei, welche die Madonna mit dem Kinde zwi.schcn zwri Il< Higcn 
darstellt. (Abgebildet in meiner Kanstgeschichte des Alterthums und des Mittelslteis 
Abb. 305.) 

I) Hwde, Fiaos von Aasiu, Seite 80. 
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in Rom aus demEndedes 1 1. Jahrhunderts, ohne irgendwelche 
byzantinische Beimischung. — Sorgfaltiger gemalt, straffer stilisiert, 
lebensvoller im Ausdruck, aber im übrigen von der gleichen Kunstart 




Abb. 90. Subiaco. Sacro Spcco, Unterkirche, Kapelle des hl. Gregor. 

Der hl. Gregor mit lliob. 



ist die Malerei in der Mittellünette der linken Wand des Haupt- 
raumes der Unterkirche. Sie stellt nebeneinander thronend die 
heiligen Erzbischöfe Thomas und Nikolaus und dabeistehend den heiligen 
Stephanus dar. ' ) 

i) .\uf dem Bilde befindet sich ein Wappen, welches einen Vogel auf einem kleinen 
Hergc enthält. 




DECKE DES HALI^KAUMES. 
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Im Gegensatz zu dem Stil dieser Bilder stehen die Malereien in 
den drei Kreuzgewölben des Hauptraumes der Unterkirche. 
Jedes der Gewölbe enthält ein Mittelmedaillon, um welches sich ein- 
zelne Figuren gruppieren. Das erste Gewölbefeld ') ist mit Symbolen ge- 
schmückt. Das Mittelmedaillon zeigt das symbolische Lamm, und in den 




Abb. 91. Subiaco, Sacro Speco. L'iiterkirchc. Hauptraum. Mittelstes Gcwölbefcld.' 

vier Dreieckfeldern sind die Evangelistensymbole dargestellt als mensch- 
liche Halbfiguren mit den Köpfen der betreffenden Symbole (Abb, loi). 
Das mittelste Gewölbefeld ist dem Ordensstifter, dem heiligen Benedikt, 
geweiht (Abb. 91). Im Medaillon erscheint seine Halbfigur, in der 
Linken ein offenes Buch haltend, die Rechte lehrend erhebend. In den 
Diagonalen des Rechtecks stehen die ganzen Figuren der Heiligen Petrus 

i) Von dem aus der Oberkirche herab Kommenden gerechnet 
Zimmermann, Giolto I. 17 
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Diakonus, Papst Sylvester, Laurentius und Papst Gregorius, zwischen 
ihnen erscheinen die Halbfiguren der heiligen Placidus, Honoratus, 
Maurus, Romanus. Das dritte Gewölbefeld dient zur Verherrlichung 
Christi (Abb. 92). Im Mittelmedaillon erscheint die Halbfigur des 
Heilands, in der Linken ein Buch, die Rechte in der lateinischen Segens- 




Abb. 92. Subiaco, Sacro Spcco. Unterkirche. Hauptraum. Letztes Gewölbefeld. 

geberde erhoben. In den vier Diagonalen stehen vier sceptertragende 
Engel und zwischen ihnen befinden sich die Halbfigoiren der vier Haupt- 
apostel Petrus, Johannes, Paulus und Andreas. Auch diese Deckenfelder 
sind stark übermalt, aber auch hier ist der ursprüngliche Stil noch gut 
herauszuerkennen, und dieser zeigt, dass zum erstemal eineeinigermassen 
organische Verschmelzung der überkommenen römischen 
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und der byzantinischen Elemente stattgefunden hat, woraus ein 
nicht ganz unerfreulicher Stil entstanden ist. Bisher hatte die römische 
Kunst das Byzantinische, von dem sie sich besser zu nähren trachtete, nie- 
mals zu verdauen vermocht, sondern es war bei einer »iberflachlirhen 
Aufnahme ^»^eblieben, sei es, dass überhaupt nur 1-änzelheiten herubcrgc- 
nommca wurden, sei es, dass eine stilistische Annäherung im ganzen aus 
Unfähigkeit rein ausserhch bHcb uiul, statt die Malerei zu verbessern, sie 
nur noch um so abstossender machte. Hier ist zum erstenmal von 
einem Römer versucht, wirklich in den (ieist der by zantinischen Kunst 
einzudringen und diesen mit dem Geist der einheimischen Malerei zu 
verschmelzen. Schon die ganze dekorative Anordnung und Wirkung 
ist der bytantiniftcben Kunst nicht ungeschickt abgesehen, die Ornamente 
um die Mittelmedatllons des zweiten und dritten Feldes gehen von 
b3rzantiniscfaem Rankenwerk aus, haben es aber in lateinisdiem Ge- 
schmack etwas umgebildet Die übrige Ornamentik ist hn Geschmack 
der römischen Marmonuü gehalten. Dekorativ schön wirken die grossen 
byzantinisch gefärbten Flügel der Engel und Symbole. In der ganzen 
Farbengebung enthält das dritte Feld am meisten Byzantinisches, wie 
hier auch die Typen der Gesichter mit ihren einge&llenen Backen 
bei den älteren Männern und den schwärzlichen Sdiatten im Fleisch 
am meisten Byzantinisches haben; das hängt mit der Gewohnheit zu- 
sammen, sich dieser Kunst bei der Darstellung des AUerhdligsten am 
meisten zu nähren, denn dieses Feld enthält die Verherrlichung Christi. 
Mehr Römisches haben die Figuren des mittelsten Feldes bewahrt. Sie 
haben die volle runde römische Gesichtsform beibehalten, aber die 
schmale Nase und den zierlichen Mund von den lU'zantincrn angenommen. 
Das Kolorit des Fleisches ist frisch, die rötlichen Schatten sollen das 
Leben andeuten. In allen drei Feldern ist die Faltenj^^ebung einfach 
und natürlich. Die Inschriften der Deckenmalereien haben schon yanz 
gotische Form, und da dieser Stil eine gewisse, noch naher zu er- 
läuternde Verwandtschaft mit ilen i^leich zu besprechenden Mosaiken 
des Jacopu Torriti aufweist, werden wir nicht fehlgehen, wenn wir sie 
erst in das Ende des 13. Jahrhunderts versetzen.') 

Bisher sind auch die Malerei, n ilcs (ronxolus an «i^'n Sdtcnwäadcu des Haupt» 
raumes der Unterkirchc des Sacio Speco in das 13. Jahrhundert verseUt worden. Mit Un» 
raciht, deno lie gehören twetfello« cnt dem 14. Jmhrlumdert ao. Der brttiin ist diher ge- 
kommen, dass auf einem der Bilder T»pst Innocen/ III. dem Abt Johannes eine Bulle über- 
gifbt, und dass auf iHeser Bulle das Datum des 24. Juni 1213 steht. Man hat falsclilich 
angenommen, dass die Malereien aus der gleichen Zeit stammen mU&sten. Das aber 
nidit 4er F«U, rielinclir beben dieae l^lerrien die Kuiwt GiotloR lor Vomiuiet2.ui.g. Die 
mebten roa ihaeo stellen die Legende von Benedikt der, und die Encfihlung in ibnen ist 
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Das Mosaik war es, in welchem d i c byzantinische K unst in Rom 
ihren voIlstkiicliL^stcu Triumph in überwältij^unij der einheimischen 
Art feierte, und der hauptsachlichste Vertreter dafür ist Jacüpo Torriti. 
Inhaltlich haben wir seine beiden Mosaiken in der Apsis vo n S. Gio- 
vanni in Laterano (Abb. 65) und S, Maria Maggiore (Abb. 66) 
schon kennen gelernt, über das Stilistische aber ist bisbernur wenig 
gesagt worden. Da die Mosaiken der Lateransldrche zum grössten Teil 
dn altchnstliches Werk wiederiiolen und durdi Restauration stark ver- 
ändert sind, da die Mehrzahl der Hauptgestalten in der Apsis von 
& Maria Maggiore wiederkdirt und letztere viel mehr Eigenes des Künst- 
lers enthält obgleich audi sie teilweise ein älteres Mosaik wiederholt, 
so kommt sie hauptsächlich in Betracht Was bei den Deckenmalereien 
von Subiaco doch nur noch unvollkommen erreidit war, die Aufnahme 

gjtat in der Webe des Trecento. Die landschaftliche Schilderung, die Bewegungen, die 
Geberdensprache, der seelische Ausdruck, die halbcrhabenfn II«»i1ippnscheine mit vertieften 
radieDförmigen Strahlen verraten das 14. Jahrhundert. Andererseits weist aber der runde 
Kopftypas mH d^n grossen randen Augen, der roo den «dunilen Trecenlog«dc1itefln mit 
den geschlitzten Augen abweicht, auf das 13. Jahrhundert zurück, was den früheren Irrtam 
unte rstützt hat. Cnnxolus Ist als ein altertUmcIndcr Künstler lu betrachfcti. kommt 
ja häutig in der Kunstgeschichte vor, dass eine Kunstform in einzelnen Individuen länger 
nachlebt Wir baben gcmde in SnUnco noch ein nrdtes, um dn Jnhibnndcit jVngeves Bei- 
spiel davon. T)> <^''.t Grotte unterhalb drr Kirche S. Scholastica befinden sich Wandmalereien 
aus dem Jahre 1436, welche noch ganz Treccntocharaktcr haben. Bei Conxolus ist es um- 
gekehrt, indem bei ihm die neuere Kunst dominiert und die alte nur noch in Nachkl&ngen 
Toriumden iit. — Die Bilder aus dem Leben Benedikts stdlen dar: i. Auf das Gebet 
Benedikts wird ein /crbmchi iirr Backtrn^ wirdrr beil. Auf der unteren Hnlfte desselben 
Bildes wird Benedikt von Romanus mit dem Mönchsgewand bekleidet und sitzt in seiner 
Höhle. 2. Placidus ist io das Wasser ge&llea, Maurus ruft den Benedikt herbei uixl auf 
denen SegenKcidien s c hw im mt nncidiis obenanf. 3. Quem Goten ist das Ssen der Sense 
vom Stiel abgebrochen und in da^; Wasser pcfall^n T^r^nodiVt holt das Eisen mit drm Stif^l 
auf wunderbare Weise wieder aus dem Waaser heraus. 4. Ein Priester, welcher auf Benedikt 
Weyen seiner Befolge naidbeh geworden ht» tdriclEt ihm dnrcb'dnen Diener ein veig^ftetes 
Brod, als der HtSBgt sieh n^dt Mauius und Pladdns in adner HttUe befindet 5. Benedikt 
sitzt mit Maimi'; wnd Pladdns bei Tisch. Ein Rabe holt das vn^ftctc Brod fort nnd brinc^ 
ein aoderes daiUr. 6. Tod Benedikts. Am Kopfende seines Bettes hi< he:i Mönche, neben dem 
Bett ein Eogd, welcher die Seele des Heiligen tilgt. Andere Engel fliegen betnb. Oti^n 
sitst Chiwtas vm Engdn begleitet an einer gedeckten Tafel, die Seele Benedikts erwartend. 
Sebr .•f-rsfört und üb/ermalt. 7. Kin h'^ill^'T Boii.'diktlucr sitzt in «-in'^r Höhle und h< bt lohrcnd 
die Hand, oben erscheint das Brustbild t hrisii, von zwei Engeln getragen. — Zu den Seiten 
der PensterBflhung (Be Halbfignren des heiligen Benedikt nnd der bdltgen Scholastika, daiHber 
Medaillon mit dem Brustbild Christi, das von nvl Engeln getragen wird. Neben dem Eingang 
zu dem jetzt als Chdr f^rbraiichti.'n Raum finc < in/ebn- Tl' ilij^c. Tu cinrr Altarnischc m^ben lifr 
Treppe die Halbfigur der Madonna mit dem Kinde von zwei Engein verehrt. Dieses Bild trägt 
die Kttnstlerinschrift: MAGISTER CONXOLV* PGCIT HOC OP*. Auf der anderen Sdl» 
der Treppe das schon besprochene lüld, auf welchem Innoceuz III. dem Abt Johannes die 
Bulle übfT^^ipbt. — Frothingbam br'zeichnet im American T'n;rnal of archacology 1894, Seite 45 
den Conxulus dem Nameu nach als Griechen. In seiner Kunst bat er nichts Griechisches. 
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der byzantinischen Kunst ihrem ganzen Geist nach, das ist 
Jacopo Torriti so weit gelungen, wie es bei einem lateinischen Künstler 
nur als möglich gedacht werden kann. Zum erstenmal ist der byzan- 
tinische Typus auch in die Köpfe bis zur fast völligen Venvischung 
«les 'atetnischen F.lementes eingt-drunocn. namentlich bei den lieiden 
Joiiannes und bei Petrus und l'aulus in den Ilauptbildern beider Kirchen. 
\i,s sind die lan^'en byzantinischen Gesichter mit den nahe zusammen 
stehenden Aui:^en, der schmalen gebogenen Nase, der sich vorschiebenden 
unteren Hälfte des Gesichtes. Aber auch Christus hat den bw.anti- 
nischen Gesichtstypus, wenn auch in schwächerer Ausprägung und mit 
stärkerem Hervortreten des lateinischen Elementes. Weniger deutlich 
zeigt sich der byzantinisdie Typus bd der Madonna und den Engeln. 
Ebenso mebterhaft wie in der byzantinischen Kunst ist die DarsteUung 
der Tiere, welche so zahlreich in dem Rankenwerk und an und auf dan 
Jordan at^bildet sind, und deren Arten wir schon früher genannt haben. 
Bei den Gewändern sämtlicher Gestalten liegt die byzantinisdie Falten- 
gebui^ zu Grunde, aber das Starre derselben ist hier auf dem klassischen 
Boden, der die antike Tradition so lange treu bewahrt hatte, gelöst, und 
in weichen Falten umfliessen die edel geworfenen Gewänder die Gestalten. 
Die Hauptschönheit der Apds von S. Maria Maggiore aber beruht in der 
dekorativen Wirkung, wozu die römische Kunst schon in früheren 
Jahrhunderten nicht un<::^lückliche Vorstudien an der byzantinischen ge- 
macht hatte. Hier haben wir i^anz b\v.antinische Farben^febung und zwar 
an Vorbildern der besten Zeit erlernt Es ist wie in jenen die i^dänzende 
und prächtige Farbenwirkung erreicht, welche das Gefieder eines Pfau 
hat, dieses Symbols der Unsterblichkeit. Grim und Blau und Rot, da- 
zwischen gebrochene Farben von Braun und Grau auf Goldgrund, die 
goldenen oder mit Goldlichtern versehenen Gewänder, der goldene, edel- 
steinbesetzte Thron mit seinen reichgestickten Kissen, die bunten Flügel 
der Engel, das Geüeder der in dem Rankenwerk sitzenden Vi^el, 
namentlich der reich verwendeten Plauen und Fasanen, selbst Papageien, 
das rdchgestickte Himmelszelt im Scheitelpunkt tragen zu dieser Wirkung 
bei Überaus weise verteilt sind auch die Farben in dem Hauptbilde: 
die Gruppe Qiristi und der Maria strahlt in der breitesten und kräftig- 
sten Verwendung der reichen Farbe, sehr reich g^irbt sind auch die 
Engelgruppen mit ihren goldgestickten Gewändern und den bunten 
Flügeln. Während ersterc durch ihre breiteren Farbenmassen ruhig und 
monumental wirkt, flimmert die Farbe in dieser Engelgruppe durch- 
einander, als wenn sie in Bewegung wäre, und die Zahl der Engel 
erscheint dadurch sehr viel grösser, als sie in der That ist. Die Gestalten 
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der sechs Heiligen heben sich gross und ruhig von dem Goldgrunde 
ab. Die rein dekorativen Teile, das Rankeawerk, das Himmelszelt, der 
reich belebte Jordan, die Frucht- und Hlumenschnüre umrahmen die 
Figuren und bilden den teppichartigen Hinter-'^rund. 

Ah Erzähler lernen wir Jacopo Torriti kennen in den fünf Bildern 
aus dem Leben der Maria in dem unteren Streifen der Apsis von 
S Maria Majrgiore (vgl. Abb. t6\. — Bei der Vt*rkündii^ung steht die 
Madonna vor einem Thron, der an die W erke der römischen Maniiorarii 
erinnert, ohne sich streng an deren T ormen anzuschliessen. Maria erhebt 
erstaunt beide Hände. Der Engel, eine schön bewegte Gestalt, steht ruhig 
sprechend vor ihr. Oben erschdnt der Kopf Gottes» desedben Ant- 
litzes wie Christus, und in einem Lichtstrahl die Taube zu Maria 
herab. — Die Geburt Christi mit der Verkündigung an die Hirten 
wiederholt die bekannte byzantinische Anordnung, nur dass Joseph, 
statt wie gewöhnlich links, rechts sitzt. — Bei der Anbetung der Kön^ 
sitzt Maria vor einer Architektur im Geschmack der römischen Mar- 
fflOrarii, die drei Könige überreichen ihre Gaben Icnieend in sehr de- 
mütiger Geberde. Über ihnen fliegt ein Engel — Die byzantinische 
Anordnung wiederholt auch die Darbringung im Tempel. IJnks von 
dem in der Mitte befindlichen Altar steht die Madonna mit dem Kinde 
auf dem Arm, hinter ihr Joseph. Simeon auf der anderen Seite streckt 
die bedeckten Hände an.« um das Kind in Empfani; zu nehmen hinter 
ihm -Steht Mannah. — Die .MitteklarsleUunij ist die figurenreichste und 
hält .sich ebenfalls an das byzantinische \'(jrbild fiir diese Scene. Maria 
liegt auf der Bahre tot ausj^estrcckt. Hinter ihr steht Christus mit der 
Seele in Kindesgestah aui dem Arm, umgeben von einer Mandorla, die 
von Engeln und Heiligen umschwebt wird. Ein Engel naht sich zu 
Füssen der Toten vtrArmd ndt bedeckten Händen. Ein Aportd kniet 
dicht an ihrem Haupt, schaut ihr zum letztenmal in das Gesicht und 
wischt sich nach einem der vulgären Motive, an welchen die spätbyzan- 
tinische Kunst so reich ist, mit dem Mantelzipfel die Thränen aus den 
Augen. Zu beiden Seiten der Bahre verneigen sich die Apostel mit 
bededcten Händen verehrend vor der Toten. Im Hintergrund sind links 
und rechts Jerusalem und der ölberg dargestellt 

Eine wirklich lebendige Erzählung hat der Künstler in diesen kleinen 
Bildern nicht erreicht. Man erkennt in ihnen das Geschehen nicht, 
sondern sie wirken mehr repräsentativ und bleiben damit hinter ihren 
byzantinischen Mustern zurück. Aber auch in ihnen sind die Farben 
mit Gesciiniack y^ewiihlt, und die Zeicluiuiii^'^ der l-iL^uren enthalt ähnliche 
Schönheiten wie im oberen Felde. Auch im Hauptbild ist die Krönung 
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der Maria weniger als Vor^iang au%e&sst wie als repräsentative Dar- 
stellung. Die Grösse Jacopos besteht also nicht im dramatischen 
Erfassen und in der lebendigen Wiedergabe einer Handlung, 
sondern in der Schilderung ruhiger Zustände. Darin traf sein 
einheimisches Künstlernaturen mit der Einwirkung; der byzantinischen 
Kunst zusammen, denn seit den Mosaiken von S.S. Cosma e Damiano hat 
die römische Kunst mit wenigfen Ausnahmen immer etwns ruhig Re- 
präsentatives gehabt, und darin hat auch eine Hauptstarke der byzan- 
tinischen Kunst 7.U allen Zeiten bestanden. Nicht nur keine Fähigkeit, 
Handlung aus/iulriicken, besass Torriti, somlern auch dit-' seelische Hc- 
lebung seiner Figuren ist sehr schwach. Der Vorzug seiner Kunst liegt 
durchaus in der äusseren Schönheit, im dekorativen Reichtum 
und Geschmack, in ruhiger und edler Harmonie. Es ist schon 
betont Würden, ikiss auf dieses Gefühl für Schönheit und Jlainionie 
das Nachleben des Antik - Altchristlichen von Einfluss gewesen 
sein muss; der Künstler musste auf die altcbristliche Zeit schon dadurch 
hingewiesen werden, dass er im Lateran ein altdiristUches Werk wieder- 
heistellte und in S. Maria Maggiore ein solches teilweise wiederhohe 
und erweiterte. Der Haudi des Friedens» welcher die altchristlidien 
Werke so sdir verschönt» auch auf den Werken Jacopos. Erinnern 
wir uns aber auch, dass das 13. Jahrhundert in Rom zum Zeitalter der 
römischen Marmorarii gehört, welche, wie wir im zweiten Bande sehen 
werden, in ihren architektonischen, plastisdien und dekorativen Werken 
das Gefiihl liir antike Schönheit neu belebten und einen hödist edlen 
und feinsinnigen Geschmack durch Generationen hindurch offenbarten 
und pflegten. Wenn auch die Kunst der Marmorarii, obgleich wahr- 
scheinlich altchristlich-byzantinischen Ursprungs, rein lateinisch und die 
des Jacopo vorwiegend byzantinisch ist, so hat der AnbUck der ersteren 
doch sicher zur Geschmacksbildung des Künstlers beigetragen. Trotz 
alles Byzantinischen klin!;^t auch in den Werken Jacopos ein r^ewisses 
lateinisches Gefühl durch, welches bezeugt, dass er doch seine ursprunt^- 
Hche Natur nicht i^an/ verleut;nen konnte, vuui was uns auch über die 
Starke derselben ein günstiges Zeugnis giebt'j 

l) Von einem untergegangenen Werk des Jacopo Torriti haben wir Tor etDlgeD Jitaven 
sichere Kunde erhnlt.-n. Das vcju dr Rris^i ■■lit'lrcl.ti- um! in M-incm Bnllrttinn tRqi vpt- 
öffenükhte Inschriftcubuch aus dem Knde des i6. Jahrhunderts gicbt an, dass sich an dem 
GrAbmat Bontfa,c VIII. in der alteo P«tenkirehe eio Mosulc befiuid, welches die Joog^ 
ffBtt mit dem Kinde UD<i 'Icn vor ihr knieenden Pai»t Bonifa/ VITT, durste ll>-. Rechts und 
llnkH stund, n Petn!« und P.i ilus. Die Inschrift lautete: lACOH TORI I I riL l OR, So 
werden die schon friihcr bekaualeu NoÜ2cq deü Turrigio, Grimaldi uod Mancini bestätigt, 
dass Jacopo Toiriti an dem Gfabmal arbeitete. 
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Kiinstlerisch nahe venvandt mit Jacopo Torriti ist Filippo 
Rusuti. Sein cinzij^fes erhaltenes Werk befindet sich ander I-assatle 
derselben Kirche S. Maria Ma^rnrjore, welche das Hauptwerk ien es 
enthalt. So<^ar einer tler beiilen .'VLiftraLii^^eber dieses Fassadenschniuckes 
ist derselbe, wcldier das Apsisniosaik beendigen liess, der Kariiinal 
Giacomo Colonna. Ihm ist hier als zweiter Stifter Pietro Colonna an 
die Seite getreten.*) 

Die Mosaiken der Fassade von S. Maria Maggiore wurden ver- 
stümmelt und überarbeitet bei der Errichtung des heutigen Vorbaus der 
Kirche im Jahre 1743, doch lassen sie sich nach einer früheren Be- 
schreibung in Gedanken etgänzen. Der ganze Mosaikschmuck ist in 
zwei übereinander befindliche Zonen geteilt, von denen uns hier nur die 
obere interessiert, da nur sie von Filippo herrührt In der Itfitte sitzt 
der Heiland auf einem byzantinischen Thron vor einem blauen Oval, 
das mit Sternen besetzt ist, er hält auf dem linken Knie ein geöffnetes 
Buch, in welchem die Worte stehen: Ego sum lux mundi, qui — . Mit der 
Rechten sei^net er lateinisch. Oben schweben zwei Knebel hinter dem 
Oval hervor und .-^chwint;en je ein Weihrauchfass, \inten knieen zwei 
JvuLjel und halten Kandelaber mit brennenden Kerzen in tien Händen. 
Am unteren Rand der Mandorla nennt sich der Kiinstler mit den Worten 
Philippus Rusuti fecit hoc opus. — Z»ir Rechten und zur Linken des 
Mittelmedaillon.'j erscheinen üben die vier Evangelistensynibüle auf 
Wolken, darunter acht Heilige und zwar dem Herrn zunächst links die 
Madonna, rechts der Täu fer. Die Madonna hielt früher in der Linken 
ein Buch, in welchem die Worte standen: Magnificat antma mea Dominum. 
Dann folgen links Paulus mit dem Schwert und einem Scfariftband, das 
<iie abgekürzten Worte enthält: Mihi vivere Christus es^ rechts Petrus, 
der wie Johannes der Täufer mit erhobener Rechten auf den Herrn 
hinweist und in der Linken ein Schriilband hält mit den Worten: Tu 
es Christus filius Dei vivi. An dritter Stelle stehen links Jakobus mit 
dem Pilgerstabe, rechts Andrea.';, der also auch hier wie im ganzen 
13. Jahrhundert der Begleiter seines Bruders ist Das Schriftband des 
Andreas enthält die W^orte, welche dieser Apostel im Evangelium 
Johannis'^ sagt: Invenimus Messiam, quod est interpretatum Christus. 
An \ ierter Stelle stehen (von beiden nur die uherc Hälfte erhalten) hnks 
Hieronymus, dessen Name urspriinf^lich neben ihm verzeichnet war, 
und der hier erscheint, weil seine Reli<]uien angeblich in der Kirche 
ruhen, rechts Mathias, de.ssen Nanie ebenfalls ursprünglich durch eine 

1) \'f([. hierfür und Ar das Inhaltliche der Arbeit Rusutis de Rossi, MusiUd crisdaoi. 

2) Job. 1, 41. 
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liisclirift genannt wurde, und dessen Reliijiiien die Kirche ebenfalls ent- 
halten sdII. Auf der SchriftroUe des letzteren stand der letzte Artikel 
des apostolischen Symbolums. das dem Mathias zugeschrieben wird: 
Carnis rcsurrectioneni et vitam futuri saeculi. Lr^prunglich kniete 
zwischen Johannes dem Täufer und dem Kandelaber tragenden Engel 
vor ihm in kleiner Gestalt der Kardinal Giacomo Colonnaund hinter 
Mathias der zweite Stifter Kajrdiiial Ptetro Colonna. 

Von diesen Figuren sind nur noch Christus und die beiden kande« 
laberhaltenden Engel ziemlich unberührt« die anderen sind stillos er- 
neuert Der Thron Christi hat nicht mehr die schöne, rein byzantinische 
Form wie der Thron in der Apsis, sondern er ist eine missverstandene 
und geschmacldose latdoische Umbildung. Dem Antlitz Christi 11^ 
im allgemeinen der byzantinische T>^us zu Grunde, aber es wird doch 
auch eine Annäherung an den altchristlicfa-römischen Typus versucht 
Die Gesichter der Engel hatten ja schon bei jacopo Torriti weniger 
Byzantinisches und diese hier sind jenen ähnlich. Die Farbe verleugnet 
die Anlehnung an das Byzantinische nicht, hat aber doch einen lichteren 
Accord. Die künstlerische Kraft Filippos ist viel geringer als die meines 
Genossen in der Apsis, seine Figuren haben keine Grösse und ihre Be- 
wegungen nichts FUissig^es. Da der eine Gönner Rusutis und der 
Torritis derselbe ist, knnnrMi wir annehmen, dass die Werke beider an 
S. Maria Maggiore ziemlich gleichzeitig entstanden sind. 

* 

Treten wir jetzt, da wir die haitwirkluni^ <ier toskanisch-nmbri«?rhen 
und der römischen Kunst gleichmässig vor Au^a^n haben, xor die Ge- 
mälde im T>anL;haus d er Oberkirche z\i Assisi, um tiie Frage zur 
Entscheidung zu bringen, ob unter ihnen ausser den bereits besprochenen 
aus der Geschichte Noahs und Abraiianis noch andere der Schule 
Cimabues angehören. 

Richten wir unsere Blicke zunächst zur Decke empor und zwar auf 
das zweite GewölbequadratvonderVierung aus (Abb. 93). DasGegen- 
ständlidie ist schon genannt (S. 164). Eins hat dieses Werk mit Cimabue 
gemein, nämlich die starke Anlehnung an die byzantinische Kunst 
Aber von vornherein fallt die dekorative Schönheit dieses Gewölbe- 
feldes auf, die an keiner anderen Stelle der ganzen Kirche erreicht wird. 
Sie beruht dnersdts auf der schönen Einteilung und Füllung jedes der 
vier Dreieddelder, bestehend aus einer omamentalen Umrahmung, einem 
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Rundmedaillon mit den Halbfiguren Christi, der Madonna, des Täufers 
und des Franz, aus je zwei auf Kugeln stehenden, Scepter und Kugeln 
tragenden Engeln in den spitzen Winkeln, andererseits auf der reichen 




und harmonischen Farbe, welche in der Hauptsache aus rot, blau, grün 
und Gold besteht. Schon damit tritt dieses Werk in Gegensatz zu 
Cimabue, denn sowohl dekorative Schönheit als auch Schönheit der 
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Farbe sind Eigenschafteii, die wir an den Werken Jenes Künstlers nicht 
kennen gelernt haben. Auch Omabue hat bei seinem Vierungsgewölbe 
jedes der vier Dreieckfelder mit Rankenwerk umrahmt, aber im Ver- 
gleich zu dem hochgebltdeten Gesdimack, welcher sich in dem Orna- 
ment des Langhausquadrates verrät, ist es phantasieann und schwer- 
fällig. Die Genien, welche bei dem Langhausquadrat an den Ursprüngen 
des Rankenwerks stehen, sind nackt und haben von der Antike gelernte 
harmonische Bewegungen, während die entsprechenden Genien in der 
Vierung bekleidet sind und sich eckit^f bewegen. — Zu den bezeirhnend- 
sten Unterschieden zwischen dem Langhausquadrat und Cimabiie gehört 
auch die v ers chi et! e ne Auffassung der 1-^ngel. Die acht Engel 
des Langhausquadrates sind einer vom anderen kaum verschieden, sie 
erscheinen nur als Dekorationsfiguren und haben nichts Persönliches, 
sie bringen nur im allgemeinen den Gedanken eines Elirengefolges zum 
Ausdruck, ganz so wie in der byzantinischen, sicilisch- und römisch- 
byzantinisierenden Kunst; auch stimmt die Art ihrer dekorativen Ver- 
wendung überein mit der Anbringung der Engel am Chorgewölbe von 
S. Vitale zu Ravenna und späteren Nadibiidungen desselben; ebenso 
entspredien sie den Engeln am dritten Gew^bequadrat des Haupt- 
raumes der Unterldrche des Sacro ^peco zu Subiaco. Die Engel 
Qmabues hingegen sind Individualitäten und werden je nadi den wedi> 
sdnden Ansprüchen der Au%abe versdiieden gefasst: im Querbaus von 
Assisi nehmen sie es mit ihrem Wäditeramt gewaltig ernst; die auf dem 
Gemälde des Langhauses vor Abraham als Boten auftretenden Engel 
»nd milder imd anmutiger als jene kampfbereiten Wächter, und auf den 
Madonnenbildem Gmabues haben die Engel sogar etwas Lyrisches. — 
Auch die Gesichtstypen im Langhausquadrat und bei Qmabue sind 
trotz der gemeinsamen Grundlage des Byzantinischen sehr verschieden. 
Bei ersterem sind die Gesichter regelmässig, die Nasen schmal und ge- 
rade, die Augen klein ntid niild, das Oval schön und fein, während bei 
Cimabue der byzantinische Typus nicht wie hier von der Seite des 
Zarten und Anmutigen erfasst, sondern zum Kräftigen. Derben, Voll- 
blütigen weitergebildet ist. — 1 )ie Halbtiguren im Langhausciuadrat sind 
von ruhigen Linien umflossen, über ihnen liegt heitere und milde Hoheit, 
ein harmonischer (ieist, den wir als Nachklang des antik-altchrist- 
lichen Geistes durch das ganze romische Mittelalter bis in die Mosaiken 
des Jacopo Torriti hinein verfolgt haben. Dagegen haben wir in den 
rohen toskanisch-umbrischen Malereien vor Cimabue nameuüich in den 
verzerrten Kruzifixen einen düsteren, fast fanatischen Geist gefunden. 
Ein gut Teil davon hat auch Cimabue geerbt, aber er eibob ihn ins 
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Gewaltige und l>h;ibt.ne, ins Dramatische und lebhaft Bewegte. Nichts 
mit der toskanisch-uinbrischcn Malerei und nichts mit Cimnbxie hnt also 
die sonnige Heiterkeit und ruhi^ stille Schönheit des Langhaus- 
(iu:idratcs gemein. Im besonderen hat das Gesicht des Pranz von Assisi 
nichts von dem düsteren asketischen Typus, welchen die toskanische 
Malerei für ihn geschaffen hatte, sondern bei Franz ist der Idealkopf 
Christi in das Menschliche umgebildet, und der Heilige erscheint als 
ein jugendlicher Mann mit ai^enehmem Gedcfat 

So sdien wir denn in diesem Gewötbequadrat nicht einen Schüler 
Cimabues vor uns, sondern einen Künstler von geradezu ent- 
gegengesetzter Richtung, wirhaben nicht florentinischen, sondern 
römischen Geist vor uns und zwar einen Künstler von ziemlich aus- 
geprägter Eigenart, so dass wir hoffen dürfen, ihn näher zu bestimmen. 
Von verschiedenen Historikern ist bei einer Anzahl der Wandbilder im 
Langhause an Filippo Rusuti") erinnert worden, aber einem so schwäch- 
lichen Künstler werden wir ein so schönes Werk nicht zuschreiben dürfen. 
Wir kennen nur das eine stark erneuerte Mosaik von ihm an der Fassade 
von S Maria Mac^cnore, dessen alte Teile im Stil ein unsicheres Schwanken 
zeigen. Nach S. Maria Mai,^L,More werden wir allerdini:^.s \'rr\\ lesen, aber 
nicht an die Faf^sade, sondern in die Apsis. Die dekorative -Schönheit 
des Gew'oibequailrates fnidet nur dort ihresgleichen, der Farbenaccord 
ist bei beiden Werken uni^efahr derselbe, soweit sich Malereien und Mo- 
saiken miteinander vergleichen lassen. Ebenso entsprechen sich in beiden 
Werken die Gesichtstypen, nur dass hier in den Malereien das ein- 
heiousdi-römische Element neben dem byzantinischen etwas stärker zur 
Geltung kommt als bei den Mosaiken, bd denen eine engere Anlehnung 
an die byzantinisdien Vorbilder geboten schien. Der Christus ist hier 
edler, zarter und schöner ab in S. Maria Maggiore, und der Täufer ent- 
fernt sich zu seinem Vorteil mehr von dem byzantinisdien Typus. In 
dem Antlitz der Madonna ist zarte und edle Wdblichkeit ausgedrückt 
Wem das alles noch nicht genügt, um an die Autorsdiaft des Jacopo 
Torriti zu erlauben, der richte sein Augenmerk auf das Ornament 
Die äussere Umrahmung des Apsismosaiks von S. Maria Maggiore 
entspricht fast genau der Umrahmung der vier Dreieckfelder des Ge- 
wölbequadrates. Bei beiden ein ganz ähnliches, schön und edel 
entwickeltes Rankenwerk, bei welchem aus Blätterkelchen Halbfi<^urcn 
von Putti und L,'eflui;clten Tieren hervorwachsen, und welches mit paar- 
weise auftretenden kleinen Sternblumen geschmückt ist. Auch in den 

i) Crowe und Cavalcaselle, Tbode tuid Stracygowski. 
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FensterumrahmuDgen, in dem unzweifelhaft von Jacopo Torriti her- 
rührenden unteren Mosaikstreifen von S. Giovanni in Laterano findet 
sich ein Ornament mit Motiven, welchem Motive des Kankenwerks im 
Gewölbequadrat von Assisi entsprechen.') 

So haben wir also Jacopo Torriti in der Oberkirchc /.u Assisi ge- 
funden, und es fragt sich, oh er dort ausser diesem Gewölbequadrat 
noch andere Teile de«? Rildschnuickes g^eschaften hat. Nach mehrmaliger 
eingehender Prüfuni^' im Lauft: t-ines Jahrzehnts bin ich immer mehr in 
der Über7.eu<;ung befestigt worden, da^s dem Jacopo Torriti die ganze 
obere Reihe der rechten Scitenwand mit der Geschichte der 
Schöpfung und der ersten Menschen bis auf Kains Brudermord und die 
acht Bilder aus dem Leben Christi in den beiden oberen 
Reihen der beiden der Vierung zunächst gelegenen Arkaden 
der linken Seitenwand angehören. Verkündigung, Begegnung, Geburt 
Chdsti, Anbetung der Könige» Hochzeit zu Cana, Auferweckung des Laza- 
rus (?), Judaskuss» Christus vor Pilatus (?) (Abb. 94 u. 95). Dieselbe Figur, 
welche in dem Gewölbequadrat Christus darstellt« erscheint in den 
Schöpfungsscenen als Gott Vater (vgl Abb. 83), und tritt beim Judaskuss 
(vgl. Abb. 97) als Jesus wieder auf. Die Halbfiguren in den Medaillons 
zeichnen sich durch ihre zieriichen Hände au^ und diese finden sich auch 
in den aufgezählten Wandbildern. Soweit die Farben erhalten sind, stimmen 
sie ebenfalls zu dem Deckenbild, die nackten Gestalten Adams und Evas 
haben dieselben dürftigen Gliedmassen, welche den Genien in der Umrah- 
mung der Deckenfelder eigen sind und auch den breiten und fleischigen 
Torso, der in seltsamem Widerspruch damit steht Alle genannten Wand- 
bilder haben dieselbe Art zu byzantinisieren, und aus allen spricht der- 
selbe sanfte und harmonische Geist, welcher den Darstellung^en des Ge- 
wölbequadrates ei<^cn ist. Wenn die letzterefi t-inen vorteilhafteren Eindruck 
machen, als viele der geschichtlichen DarstcllunL;cn. so liet^t das ilaran, dass, 
wie wir schon in der Apsis von S. Maria Magj^nore gesehen haben, das 
Talent des Künstlers der Darstellung von Handlungen nicht gewachsen 
war. Das sind einige allgemeine Züge, welche die genannten Wandbilder 
und das Gewölbequadrat miteinander verbinden und welche auf Jacopo 
Torriti als Maler hinweisen; andere Züge, welche beides bestätigen, werden 
wir bei der genaueren Betrachtung der Wandbilder kennen lernen. 

l) Jacopo Tonid acbeint, wie der Name besagt, aus Torrita, einem lileinen Ort in 
der Nihe von Mont^polcUno zu staaimen. Aus der oben gegebenen Charakteristik und aus 

dem in Vorstehend rm ppzeichnetem Gegensat/. scin»*r Arbfit'-n - u der früheren to-ikaui'-clii'n 
Kunst and zu Cimabue geht aber hervor, dass et künstlerisch nicht nach Toskana, sondeni 
nach Rom gehört. 
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Die Anknüpfung an das Byzantinische, welche wir im Deckenfelde 
t^efunden haben, zeigt sich hier schon in dem Gedanken, die Bilderfolgc 
mit der Schöpfung der Welt beginnen zu lassen. Die Darstellui^en 
aus der Genesis ermöglichen es tins so^^ar, den Jacopo Torriti einem 
bestimmten Kunstkreise zuzuweisen, denn sie schliessen sich ikono- 
graphisch eng an die Mosaiken in der CH])pel!a Palatina zu Palermo und 
im Dom zu Monreale an und bilden mit diesen, den etwa dem 9, Jahr- 
hundert angehörigen Wandgemälden in S. I'ietro di Ferentillo zwischen 
Terni und Spoleto und den Mosaiken in der Kuppel des Baptisteriums 
ZU Florenz eine Gruppe, welche anderen Gruppen der byzantinischen 
Kunst gegenüber steht Dieser ikonographfeche T> pus hat wahrscheinlich 
seine Wurzel in der altchristlichen Zeit, was wir von emem anderen bjrzan» 
nischen Cyklus» dessen einziges erhaltenes Beispiel die Mosaiken in der 
Vorhalle von San Marco zu Venedig sind, bestimmt nadiweisen können» 
da sie ikonogiaphisch die grösste Ähnlichkeit mit den Darstellungen 
der aus dem 5. oder 6. Jahrhundert stanmienden altchristlich-byzanti' 
nischen Cottonbibel des britischen Museums haben.') Bei seiner ge- 
ringen Erfindungsgabe hiess Jacopo Torriti die byzantinischen Vorbilder 
willkommen, dennoch zeigt er darin Selbständigkeit und einen Fortschritt 
dass er die Schöpfung der Welt ausser der des Menschen in ein einziges 
Bild zusammenzieht, und nicht der geschwätzigen Weitschweifi<,'keit der 
sicilisrben Mosaiken anheimfällt 1 Abb. 83I Gott schwebt als Halbfigur 
in emem Rundmedaillon, das mit lüigelkbpfcben besetzt ist, über dem 
schon geschiedenen Land und Wasser und streckt segnend die rechte 
Hand aus, wahrend er in der Linken, wie in allen Scenen der Schöpfungs- 
geschichte, die Schriftrolle hält Über dem Wasser schwebt auch der 
heilige Geist in Gestalt einer Taube, am Himmel stehen Sonne, Mond 
und Sterne, Die Sonne wird dorch eine rot gefürbte Apollofigur in 
einer Mandorla dai^estellt, der Mond durch eine goldene Scheibe mit 
dem Kopf der Selene darin. Die Erde ist mit Bäumen bewadisen und 
von Tieren bevölkert, das Meer wird von Fisdien belebt Widder, 
Stier und Vögel» Aal und Haifisdi sind zu erkennen. — Auf dem sehr 
zerstörten zweiten Bilde sitzt Gottvater wie m aitchristlich-römischcn, 
ravennatiscben^) und byzantinisdien Darstellungen auf der blauen Welt' 
kugel, unter welcher die vier Paradiesflüsse hervorquellen, und streckt 
die Hand nach dem sich vor ihm erhebenden nackten Adam aus. — 
Das dritte Bild schildert Gott ebenr:',l!< auf der Weltkugel sitzend, auf 
seinen Wink erhebt sich Eva zur Seite des schlafenden Adam. Gott 

I) J- J- Tikkwien im Aidthio storico ddl' wto 1888, S. 360 IT. 
s) S. AgaU in Sabum m Rom, S. Vitale <it RaveUD«. 
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ist hier eine wunderschöne Gestalt; er sitzt geradeaus gerichtet da, 
wahrend er den Oherk- rper in schöner Bewegung seitlich zu dem ersten 
Menschenpaar wendet, und den rechten Arm gegen rlasselbe erhebt, 
in seinem Blick liet^t Liebe und Giite. — Auf dem sehr zerstörten 
vierten Bilde steht Adam zur Seite des Baumes der Erkenntnis, 
mit einem Feigenblatt seine Blosse bedeckend, den Kopf trauernd zur 
Seite g-eneij^. Von Eva ist fast nichts erhalten. Die sich um den Baum 
rinj^^elnde Schlan^^e hat einen Frauenkcjpf — Auf dem fünften Bilde 
.stosst der Engel weit aussclireitend das erste Menschenpaar aus dem 
Paradiese. — Das sechste und siebente Bild sind ganzlich zerstört. 
Dargestellt war nach einer alten Beschreibung der Cherub als Wächter 
des Paradieses und das Opfer Kains und Abels. — Von dem 
aditen Bilde sind nnr noch geringe Reste des toten Abel und des 
fliehenden Kain erhalten. 

Es ist schon erwähnt worden, dass die nackten Gestalten Adams und 
Evas ganz an die därft^en gleichen Figuren auf den sidlischen Mosaiken 
erinnern (vgl. Abb. 5 1). Wie dort sind die Oberschenkel dick und verjüngen 
sidi nach dem Knie sehr stari^und daran setzen sich kraftloseUnterschenkel 
und Füsse. Der Torso ist hier aber breiter und fleisduger als dort, wodurdb 
eine noch grössere Ungestalt herauskommt. An das vu^äre Element 
der spätbyzantinischen Kunst erinnert die Scene der Vertrdbuog aus 
dem Paradiese, in welcher der Engel höchst unschön weit ausschreitet 
und mit derben Handstössen Adam und Eva vor sich hertreibt; in den 
gebückten Gestalten iles ersten Menschenpaares ist die Furcht vor dem 
verfolgenden Engel auch drastischer ausgedrückt, als der W ürde des 
Gej3fenstandes entspricht. Sonst aber stehen diese Bilder weit über den 
sicilischen. Der Kunstler ist sich bei den meisten der Anforderung des 
Gegenstandes voll bewusst f^ewesen und hat namentlich in (lottvater 
eine höchst edle und hoheits\ olle (iestalt geschaffen, welche mit ganzer 
Herzenswarme den »grossen Schopfungsakt vollzieht. Der Maler hat 
die früheren V'orbiitier nicht nachlässig und sorglos wiederholt, sondern 
sich bemüht, bei äusserem Anschluss die Bilder innerlich aus sich heraus 
zu gestalten, soweit ihm das bei seiner geringen dramatischen Begabung 
gelingen will 

Die acht neutestamentlidien Bilder beginnen mit der Verkündigung, 
die fast ganz verlöscht is^ doch ist noch so viel zu erkennen, dass die 
Anordnui^ der Scene und die Bewegung der Figuren Ähnlichkeit mit 
dem Bilde des gleichen Gegenstandes in S. Maria Maggiore hat — Das 
zweite ganz zerstörte Bild stellte die Begegnung dar, das dritte scliildert 
die Geburt Christi (Abb. 96) und ist verhältnismässig gut erhalten. 

ZinmcrmaBB, Gioiio I. 18 
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Die Anordnunjj entspricht fast ganz dem byzantinischen Schema, und 
das Bild ist fast identisch mit der Mosaikdarstellung desselben Gegen- 
standes in der Martorana zu Palermo. Das Kind liegt in einer Bergeshöhle 




Abb, 96. Assisi, b. Francesco, übcrklrchc, Langhaus. Geburt Chrisli. 



in der Krippe, beschaut von Ochs und Ksel. Die Madonna sitzt vor 
der Höhle aufgerichtet auf b\'zantinischem Lager, links in kleiner 
Gestalt nachdenklich Joseph, rechts neben der Herde die beiden Hirten, 
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zu denen einer der iiher dem Berthe schwebenden Engel spricht. Die 
geistige AutTassung ist in diesem \Vi\de. t^enn<,rer al«? in den übrigen, 
daher ist es wohl nur von Gehilfen ausgeführt. — Die Anbetung der 
Könige ist fast "-anz verlöscht, doch scheint die Anordnung derselben 
Scene von S. Maua .Maggiorc entsprochen zu haben. 

Bei der Hochzeit von Cana, dem ersten Bilde der unteren Reihe, 
ist der Maler demselben Fdiler ver&l\en, «las Vulgäre der spätbyzanti- 
nischen Kunst nachzuahmen» wie auf dem Bilde mit der Vertreibung 
aus dem Paradiese. Am ausfuhrlichsten sind der Tisch mit den Speisen 
und den Essgeräten darauf geschildert und die Wdnkrüge im Vorder- 
gründe mit Knaben, die eifrig beschäftigt sind den Wein einzuschenken. 
Auch in der Ausführung ist dieses Bild unbedeutend, so dass hier wohl 
wieder die Thätigkeit von Gehilfen zu vermuten ist — Von dem folgen- 
den Bilde sind nur zwei würdevoll dastehende Apostel erhalten. — Das 
nächste ist das Meisterstück der ganzen Folge, es stellt die Gefangen- 
nahme Christi mit dem Judaskuss dar und ist gut erhalten ( Abb. 97). 
Vergleichen wir dieses Gemälde mit dem entsprechenden Mosaikbilde 
im rechten Seitenschiff des Domes zu Monreale als einem Beispiel 
spätbyzantinischer Kunst. Auch dem Bilcie in Assisi liegt das byzanti- 
nische Kompositionsschema zu Grunde. In Monreale bilden die Kriegs- 
knechte eine kom[iakte Masse, deren Kopfe sich pyramidenfiirmit^ hinter 
Christus und Judas auftürmen. In Assisi hat Jacopo 'l orriti die Kriegs- 
knechte zu beiden Seiten der Mittelgruppe verteilt und die Linie der 
Köpfe nadi der Mitte zu eingesenkt, so dass Christus und Judas be- 
deutungsvoll hervortreten. Die Gruppe Christi und des Judas ist bei 
beiden fast gleich, nur im Gegensinne; Petrus und Malcfaus sind in beiden 
Gemäkien &st identisch; Hoheit, Schönheit und Charakter ist in die 
Gestalten aber erst in Assisi gekommai, während sie in Monreale ziem* 
lieh leer sind. Christus bleibt in Assisi scheinbar unberührt von dem 
tückischen Kuss des verräterisdien Jüngers; ohne eine IMBene zu ver- 
ziehen, steht er da und nimmt den Knss hin mit derselben Hoheit und 
himmlischen Harmonie in der Seele, mit welcher er oben von dem Ge- 
wölbe herabschaut. Auch Judas ist nicht hässlich wie in der spat- 
byzantinischen Kunst, sondern die Bosheit seiner Seele ist in den 
tückischen Blick gelegt. Unter den Gesichtern der Kriegsknechte ist 
jedes individuell. — Von dem achten (icmaide, welches wahrscheinlich 
Christus vor Pilatus vorstellte, sind nur zwei verbiasste Figuren 
erhalten. 

Diese Gemälde Jacopos und namentlich das beste unter ihnen, der 
Judaskuss, zeigen also trotz der engen Anlehnung an die byzantinische 

18* 
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Malerei ein Neuerwachen der Kunst. Sie stimmen auch darin mit den 
Mosaiken in der Apsis von S. Maria Maggiore zu Rom überein. Den 
edlen dekorativen Geschmack haben beide Werke miteinander gemein, 
die Wandbilder in Assisi aber geben dem Künstler Gelegenheit mehr 
seelisches Empfinden zum Ausdruck zu bringen, wie die repräsentative 




Abb. 97. Assisi. S. Francesco. Unterkirche, Langhaus, (jcfangcnnahme Christi. 



Darstellung im Hauptfelde der Apsis zu Rom und wie die kleinen 
Bilder aus dem Marienleben darunter. Dennoch erkennen wir auch 
hier den Mangel an eigentlichem ICrzählertalenl, und gar von einem 
irgendwie dramatischen Erfassen der Vorgänge ist nicht die Rede. Aber 
auch nicht einmal ein Versuch wird nach dieser Richtung hin gemacht, 
während doch bei den drei Bildern aus der Geschichte des Noah und 
Abraham, welche wir der Schule Cimabues zuschreiben mussten. 
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versüßt wird die Dramatik des g^rossen Florentiners durch heftige Bewe- 
gungen nachzuahmen, die dann freilich bei der mangelnden Begabung 
des Schülers inhaltleer blieben. Auch haben diese letzteren Bilder das 
mit Cimabue j^emein, dass die Bewegungen auf ihnen eddg sind und 
dass der strenge, fast finstere Ernst des Meisters in ihnen nachtönt. Bei 
den AVandbildern. die wir dem Jacopo Torriti zu^^chreiben, dagegen 
bleibt das Streben nach riuulcn Formen und Bewegungen, nach har- 
monischer Heiterkeit und milder Ruhe, wie wir es in dem Deckenbilde 
und in S. Maria Maggiore zu Rom kennen gelernt haben, bestehen. 
Ihre Art zu erzählen hat viel eher als mit Cimabue Verwandtschaft 
mit der schönen epischen Vortragsweise, die wir in den Wandbildern 
aus dem F.nde des 1 1. Jahrhunderts in der Unterkirche von S. demente 
kennen gelernt haben, und die als specifisch römisch zu bezeichnen ist, 
und wie sie ähnlich auch die gute byzantinische Kunst enthält, die ja 
mit jener S. Qemente-Kunst den gleichen Ursprung im Altchristlichen 
hat In den betreffenden Wandbildern des Langhauses zu Assisi ist 
die Erzählungskunst freilich wesentlich lahmer als in jenen S. Clemente' 
Bildern; der Künstler ist deshalb unsicher und nimmt seine Zuflucht 
zu trivialen Zögen, gelegentlich auch einmal zu einer besondtfs hef<- 
tigen Bewegung. Das alles trigt noch dazu bei, uns in der Ansicht 
zu bestärken, dass die Bilder nicht in den Kunstkreis des Qmabue, 
sondern zur römischen Kunst gehören und zwar von Jacopo Torriti 
gemalt sind 

Da, wie wir s]);iter sehen werden, Giotto an dem Franz-Cyklus auf 
den unteren Wandteilen schon etwa 1290 gearbeitet haben muss, und 
noch vorher zwei Bilder hinter den Bildern Jacopos an einer Obenvand 
eingefügt hat, müssen die Malereien dieses letzteren früher entstanden 
sein, also vor seiner Thätigkeit in Rom an den Apsismosaiken 
des Fateran und von S. Maria Maggiore. Der Auftraggeber dieser 
letzteren war Pa])st Nikolaus der am 15. Februar 12S8 den papst- 
lichen Thron bestieg und der erste Franziskaner auf demselben war. 
Fr kannte wahrscheinlich Jacopos Malereien in der Hauptkirche seines 
Ordens zu Assisi und berief deshalb gerade ihn zur Herstellung der römi- 
schen Mosaiken.') — 

Bei der Bestimmung der zweiten Bildergruppe im Langhaus der 
Oberkirche von S. Francesco sind wir von dem der Viening zunächst 
liegenden figürlich geschmückten Deckenfeld ausgegangen Fassen wir 



l) Von Schülern Jacopos sind die Bogenlaibungen in den FcnsU-rlüncUcn der ersten 
drei Gewölbequadrate, von der Vierung aus gerechnet, gemalt. Zwischen gcometiiscbeD 
nnd Raakenmustern sind Medaillons mit Brustbildern von Heiligen. 
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jetzt, um eine dritte Gruppe von Bildern herauszufinden, das zweite 
figürlich geschmückte Deckenfeld, das der Thür zunächst liegende, 




Abb. 98. Assisi. S. Fraacesco. Oberkircbc, Langhaus. Vorderes Gewölbequadrat. 

ins A uge ( A bb. 9S— 100). Auf den ersten Blick fallt das gänzlicheFehlen 
byzantinischer Elemente auf, und somit wird dieses Werk von vorn- 
herein sowohl von Cimabue, als auch von Jacopo Torriti geschieden. Wie an 
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dem Deckenfeld des ]aco[}o Torrid sind die Gewölberippen geometrisdi 
verziert, und alle vier Drdeckfelder »nd von einem Rankenornament 
umrahmt, das dem Jacopo fast genau nachgebildet ist Und doch welcher 
Unterschied! Der Fluss in der Zeichnung und die Schönheit der Farben, 
welche jenc^- Werk auszeichnen, fehlen hier. In den vier Feldern sind 
die vier Ki rciienviiter (lar«,festellt auf reichen Thronen vor reichen 
Schreibpulten. Ihnen gcf^ennber sitzt immer je ein Franziskanergeist- 
licher, an einem Schreibpult beschaftif^t oder in einem Buch blätternd. 
Augenscheinlich teilen die KircheuvaitT ihnen liire Lehren mit Die 
Franziskaner sitzen vor reichen Architekturen. Über jeder Scene schwebt 
in dem oberrten \l^tikd des Drdeeka das BrustUld des Erlösers auf 
Woltoi, Auch die Throne der Kirchenväter und ihre Schreibtische 
sind ganze Gebäude. Diese grossen ArchttekturstUcke passen gar 
nicht an eui Deckei^ewölbev sie sind viel zu schwer dafiir» und zudem 
müssen »e »Ich bei der Verei^i^ der Felder nach oben verjüngen 
und neigen. Sie sind augenscheinlich aus dem Wunsch entstanden, 
Pracht zu entwickeln, aber der Maler hat sich in dem G^enstand ver- 
griffen. Jacopo Torriti b^;niigte sich bei seinem Deckenfelde mit rein 
dekorativer Teilung und entsprach damit weit mehr der tektonischen 
Anforderung. T)rm Meister des vorderen Deckenfeldes fehlen also 
der Sinn für das Dekorative und der Geschmack. Damit im 
Zusamnif^nhing steht der Manc^el an schöner und harmonischer Farbe. 
Die h'arbe ist hart und trocken, alles ist mit {peinlicher Sauberkeit ge- 
zeichnet und gemalt und hat eine gewisse Xiicliternheit, während der 
schöne Farbenxusammenklang bei Jacojx) poetisch wirkt. Ferner steht 
im Gegensatz zu letzterem, dass der Maler grossen W ert s^elegt hat auf 
die plastische Durchmodellierung der Gestalten und die körperhafte 
Heraushebung der Architekturen, während bei Jacopo Torriti alles 
flächenhaft behandelt ist Die Gewänder fallen nicht so fliessend wie bei 
letzteremi dafür aber lassen sie den darunter befindlichen Körper besser 
erkennen. Ganz anders wie bei Jacopo ist der Kopftypus. Er hat nichts 
vom Byzantinischen^ sondern lehnt sich nicht ungeschickt an den antiken 
Kopftypus an. Noch weiter wie von Jacopo Torriti stdit dieses Gewölbe» 
feld von Qmabue ab; mit ihm hat es nidit das mindeste gemeinsam. 
Ausser dem Byzantinisieren fehlt hier auch jeder Versuch zu dramatischer 
Gestaltung, man fühlt kaum einen inneren Zusammenhat^ zwischen den 
Kirchenvätern und den Mönchen heraus. Das verbindet den Maler 
wieder mit Jacopo Torriti und lenkt überhaupt unser Auge nach Rom, 
wo seit dem .Apsisinosaik von 5>. S. Cosma e Damiano fast immer nur 
Zustände und niemals Handlung geschildert wurden. Aber noch mehr 



üiguizeü by Google 



282 



S. FRANCESCO ZU ASSISI UND DIE RÖMISCHE KUNST. 



werden wir durch die Architekturen nach Rom venviesen, denn sie 
trag'en f^anz den Charakter der Werke der römischen >Tarmorarii mit 
ihren antiken IClemcnten und ihrer harmonischen Schönheit Auf die 
Blute der Plastik int( r (nuvanni di Cosma und Amolfo di Cambio in 
Rom ist auch da^ jilastische Element in den Figuren zurückzufuhren; 
die Wirkung jener vollendeten Kunst suchte der Maler hier auf seinem 
Gebiet nachzuahmen. Auch der antikisierende Kopftv'pus geht wohl auf 
das Beispiel jener Plastik zurück, und das realistische Element bd allem 
Idealismus, dss wir hier schon festgestellt haben» werd«i wir andi bei 
Giovanni di Cosma wiederfinden. Alles in allem genommen, haben wir 
hier ein Werk vor uns, welches der erstgenannten jener drei für 
das 13. Jahrhundert in Rom charakteristischen Strömungen 
angehört, nämlichderjenigen.welche die Aufnahme von byzan- 
tinischen Elementen möglichst vermeidet und nur die ein- 
heimisch römischen kultiviert Die rötlichen Schatten im Fleisch, 
wdche das Leben andeuten sollen, haben die Figuren mit mehreren 
anderen Werken gemeinsam, so mit den Bildern aus der Legende der 
hdligen Katharina und Agathe im lateranischen Museum, mit dem mitt- 
leren Gewölbefeld im Hauptrauni der Unterkirche des Sacro Speco. Die 
Kopftypen haben f^rosse Ähnlichkeit mit den drei Heiligen, welche sich 
in tler Mittellünette der hnken Wand derselben Unterkirche befinden. 
Selbst eine L.'^ewisse Verwandt.«5chaft mit den Mosaikbildern an den Grab- 
mälern Üuranle und Cionsalvo in den bdden römischen Marienkirchen 
ist nicht abzuleugnen. 

Dieselben stilistischen Merkmale wie dieses vordere Gewölbequadrat 
tragen auch die Heiligen an sich, welche in dem benachbarten Gurt- 
bogen der Fassadenwand stehen, sowie die beiden Medaillons mit den 
Köpfen Petri und Pauli hoch oben an der inneren Fassadenwand. ^) 

Wir haben bisher drd Gruppen von Gemälden im Langhaus von 
S. Francesco feststellen können. Die erste Gruppe ist die wenigst 
um&ngrdche, es sind die vier Bilder aus der Geschichte Noahs und 
Abrahams. Eins von diesen Gemälden haben wir als dn Werk Qmabues 



I) £in Gehilfe dieses Meistere hat die beiden Laibungen der Feu&tcrlünettea der 
mtcD Gewölbevktde bei der Fassade and die BogeDlaibungen dicht bei der Fassadcnwtiid 
ansgemalt mit Med«llons und Omamcfiteo, iholicli wie bd den anderen Aricadea des Lanp 

Hauses, w'Mchr von ,-\n.-m G- hilfcn Jacopo Toirit» ausgemalt sind, oar dass sidi biet dne 

itchwächere Phantasie offenbart. 
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ansprechen müssen, bei den drei übrigen haben wir einen Schulzusammen- 
hang mit diesem Künstler erkannt- Die beiden anderen Gruppen ordnen 
sich um die beiden fin^iirlich geschmückten Gewölbefelder, und die ?.u 
ihnen j^eliörenden Wandmalereien sind diesen ränmlich meistens benach- 
bart. Die L,'^rü,sste Zahl von BiUlern. 1: milich ausser dem Gew ölbefeld 
die ganze oberste Reihe der rechten Seitenwand und die beiden obersten 
Reihen der beiden ersten der Vierung nächsten Arkaden der linken 
Seitenwand, gehört zur zweiten Gruppe, als deren Meister wir Jacopo 
Torriti erkannt haben. Zur dritten Gruppe <jehören ausser tlem 
Gew()lbec[uadrat nur noch die dekorativen Figuren ini Gurtbogeu vor 
der Tassade und die beiden Medaillons mit den Brustbildern der 
Aposteliursten an der inneren Fassadenwand. Diese beiden Gruppen 
haben mit dem Knn^kreis Qmabues nidits zu thtm, sondern stehen in 
starkem Gegensatz zu der Kunst dieses Meisters und weisen künstlerisch 
nach Rom. Sie fuhren zwei von den drei Kunstrichtungen vor, welche 
das 13. Jahrhundert in Rom bdierrschten und zwar die beiden einander 
am meisten entgegengesetzten, indem die eine sich möglichst eng an 
die byzantinische Kunst anschliesst und die andere eine Fortsetzung 
der antik-altdiristlichen zu sein strebt Wir können gleich hinzufügen, 
dass mit <liesen drei Gruppen die Zahl deijenigen Malereien des Lang- 
hauses, in welchen sich noch keine Spuren von Giottos künstlerischer 
Thätigkeit finden, erschöpft ist Wir sehen also : diese lange gläubig 
übernommene Behauptung Vasaris, dass die vor Giotto ent- 
standenen Wandmalereien des Langhauses ein t^emeinsames 
Werk der Schule Cimabues seien, ist unhaltbar. £s ist 
römischer Kunstgeist, welcher uns in der weitaus grössten 
Mehrzahl dieser Werke ent«^egfentritt. Wir haben gefunden, dass 
gegen das Ende des 13. Jahrhunderts, in der Zeit, in welcher das Lang- 
haus von Assisi ausgemalt wurde, die Kunst Roms einen bedeutenden 
Aufschwung- nahm, der in L;huucnden Mosaiken seinen Ausdruck fand, 
und es ist schon angedeutet, was im zweiten Bande noch weiter aus- 
geführt werflen soll, dass Architektur und Plastik des 13. Jahrhunderts 
noch sehr viel hoher stehen und in ihrer Art mustergültig sind. Während 
der beiden ersten grössten Jahrhunderte des römischen Papsttums, 
während des 12. und 13., war es mit der Kunst zwar langsam, aber doch 
stetig aufwärts gegangen. Das 1 3. Jahrhundert ist in Rom von nicht zu 
unterschätzender künstlerischer Bedeutung. Es beginnt, um nur von 
der Malerei beziehungsweise figürlichen Mosaiidconst zu sprechen, mit 
der Berufung byzantinischer Künstler und schliesst mit der völligen 
Aufoahme und verständnisvollen Verarbeitung byzantinischer Kunst 



284 



S. FRANCESCO Zf ASSISI UND DIE ROMISCHE KUNST. 



durch einen einheimischen Meister. Da war es nur zu natürlich, dass 
auch die römische Kunst, neben der florentinischen, welche Chor 
und Querhaus geschmückt hatte, zur Ausstattung der Hauptkirche des 
neuen in die Zukunft weisenden Ordens berufen wurde; um so mehr als 
die florentinische Kunst auf einem einzigen genialen Maler beruhte, auf 
Cimabue, vor dem eine grenzenlose Oede in Toskana gewe.sen war, und 
der sich selber gedanklich und seelisch in Rom inspiriert hatte, während 
die römische Kunst eine mehr als tausendjährige Tradition und alten 
Ruhm hinter sich hatte. 




Abb. loi. Subiaco. Sacro Speco. L nterkirchc. 
Mattbäuscugcl am ersten Kreuzgewölbe des Ilauptraumes. 



Abb. I02. Assisi. S. Francesco. Oberkirche. (Motto. Isaak erkennt den Betrug Jakobs. 



V. 

Giottos früheste Werke und künstlerische Herkunft. 

Von den beiden im I^anghaus der Oberkirche von S. Francesco zu 
Assisi vertretenen römischen Kunstrichtungen sind die Werke der 
byzantinisierenden nicht nur die zahlreichsten, sondern auch die weitaus 
bedeutenderen. Dennoch werden wir finden, dass nicht diese Richtung, 
sondern die andere, die national-italische, welche durch den Meister 
des vorderen Deckenfeldes, den Meister der vier Kirchenväter, wie wir 
ihn nennen wollen, vertreten ist. Schule gemacht hat. Durchmustern 
wir nämlich die noch nicht betrachteten Wandbilder der beiden obersten 
Reihen, so finden wir eine überraschende Analogie zwischen dem vor- 
deren Deckenfeld um! den beiden Bildern aus der Geschichte 
Isaaks, welche in der, von der Vierung gerechnet, dritten Arkade der 
rechten Seitenwand in der zweiten Reihe stehen (vgl. Abb. 93). Das erste 
Bild stellt dar, wie Jakob den Segen Isaaks erschleicht. Auf einem 
mit Vorhängen versehenen Hett liegt Isaak (sehr zerstört^ Jakob ist von 
rechts herzugetreten, hat Hals und Hände mit Fellen bekleidet und trägt 
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in der Linken eine Schiissel mit Fleisch. Die Rechte streckt er dem 
blinden Vater hin, rler sie b^^fnhlt Rebecca steht zwischen beiden und 
schaut ihrem Gatten gespannt ni das Gesicht. Auf dem /.weiten Bilde . 
erkennt Isaak den Betrug yAhh I02). Er ist wieder auf dem Bett 
liegen«.!, halb aufgerichtet, dargestellt, Esau ist herzugetreten und ist im Be- 
griff dem Vater Speise in einem LotTel aus einer Schale zu reichen. } linter 
ihm steht Rebecca, diesnial viel jugendlicher als auf dem ersten Bilde, mit 
einem Krug in den Händen, gespannt auf Isaak schauend. Dieser erhebt 
abwehrend die rechte Hand und tastet mit der Unken unndier geradeaus. 
Der jugendliche Jakob und Esau entsprechen in dem vollen, runden 
Gesichtstyptts ganz dem Jugendlichen Mönch, welcher an dem Decken- 
feide vor dem heiligen Augustinus atzt (Abb. 99); die jugendliche Rebecca 
des zweiten Bildes zeigt einen den beiden weiblichen Heilten zuunterst an 
der linken Seite des Gurtsbogens vor der Fassadenwand genau entsprechen« 
den Typus; der Kopf Isaaks bat die grösste Verwandtschaft mit den Köpfen 
des Augustinus und des Mönches, der vor Hieronymus sitzt (Abb. 99 u. lool 
Aber nicht nur zwischen diesen beiden Bildeiigrappen finden sich enge Be- 
Ziehungen, sondern auch zwischen jeder von ihnen und den frühesten Bildern 
aus der Fran7ley;ende fv^d. die späteren Abbildung;enl. Der graubärtige 
Diener auf dem Bilde mit dem trainuenden i'apst ist der nächste Ver- 
wandte des Augustinus und des greisen Isaak, und auch der graubärtiii^e 
Priester auf dem Bilde des Franz vordem Sultan gemahnt an diesen 1 ypus. 
Innocenz III. bei der Bestätigung des Ordens ist eine genaue Wieder- 
holung des Papstes Gregorius in dem Deckenbilde, auch der Bischof, 
welcher die Blosse des heiligen Franz bedeckt, hat denselben Kopftypus. 
Das Gesicht des Franz, wie er den wankenden Lateran stützt, tragt 
dieselben Züge, welche der junge Franziskaner vor Augustinus und 
jakob und Esau haben, nur dass das Gesicht hier reifer und durch 
geistige Arbeit schärfer charakterisiert erscheint Die Architekturen auf den 
Franzbildem haben genau denselben Typus der römisdien Marmofarii 
wie in dem Deckenfelde» und auch die harte und trockene Farbe mit 
den roten Schatten im Fleisch ist bei allen drei Bilderarten sehr ähnficb. 
wenn auch in den Isaak- und Franzbildem etwas milder und harmonisdier. 
Femer findet sich in allen das Bestreben, Figuren und Gegenstände 
möglichst plastisch darzustellen. 

Also zwischen allen diesen Bildern besteht eine innige Vertvandt- 
schaft Ist in ihnen eine oder sind zwei oder drei Hände zu erkennen.' 
Das (iewölbefeld der Decke zeigt die Kunst eines fertigen Mannes, der 
über seine Leistung nicht mehr hinaus kann, es ist das H(ichste, was er 
zu schaffen vermag, und eine gewisse Erstarrung ist schon eingetreten. 
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die* sich in der peinlichen Sauberkeit der Arbeit, in dem Mangel an 
Belebung der fast versteinerten Figuren zeigt. Die t)bereinstimmunt:f 
. der Form in diesem Gewolbefeld mit den beiden Bildern aus der 
Geschichte Isaaks ist so ^toss, tlass man sie demselben Meister /.uschreiben 
könnte, wenn nicht ein Funkt scharf trennend dazwischen träte. In den 
Isaakbildern ofTenbart sich nämlich dnjugendlicher, noch b efaagener 
Geist, und gleichzeitig springt uns in ihnen ein Funke entgegen, welcher 
den Deckenbildem vollkommen fdilt ein mächtig dch r^endes inneres 
Leben, dne Seele, welche diese Figuren durdiglüht. Ferner aber ist 
die Übereinstimmung zwisdten den beiden Isaakbildem und den früheren 
unter den Franzbüdem, als deren Schöpfer allgemein Giotto angenommen 
is^ so gross, dass mr auch die beiden Isaakbilder dem jungen Giotto 
zuerkennen müssen, i) der hier sein Probestück ablegte, ehe ihm der 
grosse Auftrag, die Franzlegende zu malen, erteilt wurde, ehe man ihm 
die ganzen Unterwände des Langhauses zur Verfügung stellte. Oer 
Meister der vier Kirchenväter aber ist Giottos specielter 
Lehrer gewesen ;2) bei der ausserordentlichen Stilverwandtschaft muss 
jeder Zweifel daran verstummen, wenn auch die Wurzeln von Giottos 
Kunst sich keineswegs auf diesen unbedeutenden Meister beschranken, 
sondern vielmehr, wie wir sehen werden, in viel weiterem Kreise zu 
suchen sind. 

Betrachten wir die frühesten Bilder Giottos naher I Von dem ersten 
Bilde, Jakob erschleicht den Segen Isaaks, ist nur die Gestalt Jakobs 
gut erhalten, während Isaak fast ganz zerstört und auch Rebecca stark 
beschädigt ist Nidit nur, dass hier dem vorderen Gewölbefeld gegen- 
über die Gestalten plötzlidi lebendig geworden sind, sondern es weiden 
sogar die feinsten seelisdien Regungen dargestellt Isaak liegt schon 
erblindet auf dem Krankenlager, da wird von Rebekka ihr Lieblingssohn 
Jakob hereingeführt, um von dem Vater, der in der Meinui^ ist, es 
wäre Esau, den S^en zu erhalten. Nur zaghaft ist Jakob herangetreten, 
und in seinem Gesicht spiegelt sich deutlich die Bangigkeit, dass der 
Vater, welcher die mit Fell überkleideten Hände betastet, den Betrug 
entdecken könnte. Man erkennt das Vorher und Nachher der Bewegung, 
wie Jakob langsam herangekommen ist und wie er dem Vater das 
Wüdpret überreichen wird, wenn der Betrug gelingt 



l) Was schon durch Thodc geschehen ist. Vasaris Behauptung, dass sich die frühesten 
Werke Giottos in der Badia m Florent beftnden, ist ganz wfllktilicK 

3) ScboD Karl Frey weist im Jahrbuch drr königl. preussi . h- n Kuh>tsammlung»;il 1885, 
Seite 117 jjanz richtig darauf hin, dass der Mak-r dor vier Kirch' nv itcr > in Jen Cosantteo 
nahestehender Meister sein muss nnd vielleicht einer der Lehrer Giottos gewesen ist. 
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Das folgende, besser erhaltene Bild offenbart die Bedeutung Giottos 
noch mehr (Abb. 102). Esau ist von der Jagd zurückgekehrt, tritt unwissend« 
was geschdien ist, an das Lager des Vateis und reicht ihm die Speise 
dar. In dem AugenbKdc ericennt der Vater den Betrug, der ihm ge- 
spielt worden ist, und fiUirt entsetzt zurück. In Esau aber beginnt der 
Verdadit aufzusteigen, dass inzwischen sich etwas zu seinem Schaden 
ereignet hat, und er langt an die Stirn zu kräuseln. Dieser Übetgang 
ist in dem Gesidit meisterhaft gegeben, und ebenso vortrefflich ist der 
scheue Blick, mit welchem Rebeldca in ihrem Schuldbewusstsein die 
Scene beobachtet. Sie fürchtet den Zorn ihres Gatten und die Vorwürfe 
des Sohnes; in schöner Haltung trägt sie in ihren Händen dnen Krug 
mit dem Trank zu der Speise, welche der Sohn darreicht. Augenschein- 
lich wagt sie sich in diesem spannenden Augenblick nicht zu rühren. 
Ihr jugendliches Gesicht ist das einer schönen Sünderin, deren Anmut 
den Beschauer in seinen Vorwürfen entwaffnet. 

Welch vollkommen freier Gei.st. welches Nachdenken, flas der Natur 
bis in die feinsten Einzelheiten nachgeht, tritt uns hier sofort in diesen 
beiden Bildern entgegen. Mit unverkennbarer Sicherheit haben wir 
hier sogleich die Spuren des Genies vor uns, welches den Kern der 
Handlung zu o^sen weiss, bei welchem die gemalten Gestalten kdne 
Puppen mehr sind, sondern iuhlende und denkende Menschen, die sich 
dem Zwang des Augenblicks entsprediend bendimen. Hier haben wir 
soglddi den ganzen Giotto, dessen Figuren mit der Bewegung des 
ganzen Körpers^ am meisten aber mit den Händen und mit dem Blick 
sprechen. Eine unendlidie Kluft trennt diese Bilder von den Gestalten 
seines Lehrers, des Meisters der vier Kirchenväter. Welcher Unterschied 
in der künstierisdien Bedeutung auch gegen Jacopo Torriti! Wenn 
auch die Figuren dieses Meisters zuweilen schönflüssige Stellungen 
haben, die nach guten byzantinischen Vorbildern erlernt sind, so denkt 
man doch nicht leicht daran, dass sie sich noch anders als in der gerade 
gemalten Geberde bewegen könnten. Auch Jacopo \'ersteht seelische 
Stimmungen wieder/.u<^eben: die milde Hoheit und liebe\olle Gute der 
Gestalten, welche aus den Medaillons der Decke wie aus dem offenen 
Himmel herabbhcken, die unantastbare himmHsche Gelassenheit des 
Heilands, auf dessen läppen der Verräter den Kuss drückt, die Tücke 
des Judas; aber das sind ganz allgemeine Eigenschaften, es sind wohl 
ziemlich lebendige Typen geschaffen, aber nicht lebendigelndividuen 
in durch die Situation bedingter Gemütsbewegung. Dann fddt vor 
allem das dramatische Erfassen einer Scen^ das Hin- und Wiederqpiel 
zwischen den versdiiedenen Beteiligten. 
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Alle Vor/ü;^e der beiden Isaakbilder finden sich auch in den 
frühesten Bildern der Franzle<:fende. Die Aufgabe, flas Leben des 
heiligen Franz in monuaientaien Wandi^fcnialdcti zu schildern, war so 
gut wie neu; denn bisher war das Leben dieses Heilii;en, mit Ausnahme 
der rohen Wandgemälde in der Unterkirclic von Assisi, nur in den 
kleinen Bildern dargestellt worden, welche sich ml 1 afelgeiualden zu 
den Sdten seines Bildnisses oder als Glasgemälde in S. Francesco zu 
Assisi befinden, und wir haben gesehen, dass dabei von eigentlicher 
Kunst kaum die Rede war. Giotto hat sich audi so gut wie nirgends 
an diese früheren Kompositionen ai^elehnt Die byzantinische Kunst 
aber hatte nicht mehr die Kraft und bei diesem ganz abendlandischen 
Heiligen auch nicht die Veranlassung gehabt, Muster für die Darstellut^ 
derFrandegende zu schaffen. Es war em Segen für die künstlerische 
Entwicklung Giottos, dass ihm diese Aufgabe gleidi zu Anfang 
seiner Laufbahn zu teil wurde. So machte es sich von selbst, <lass er 
die Fesseln der Tradition, unter welchen die Kunst tusher gesc!i machtet 
hatte, ablegte, dass niclit auch er, wie die ganze toskanische Malerei 
vor ihm, wieder dem Danion der byzantinischen Kunst verfiel, sondern 
frei seine künstlerische l')mptnndung walten Hess. 

Der Text, welcher den Darstellungen Giottos zu (irunde liegt, ist 
die Lebensbesch reibu n<^' des Franz von Bonaventura. Die 
Bilderfolge beginnt inhaltlich auf der rechten Seitenwand der Vierung zu- 
nächst. Der Cyklus folgt der rechten Seitenwand bis zur Fassade, zieiit 
sich über diese, die linke Seitenwand entlang, und endigt auf letzterer 
bei der Vierung. In derselben Reihenfolge sind die achtundzwanzig Bilder 
auch gemalt worden, nur dass der Bfaler beim zwdten Bild begann und 
das erste zuletzt hinzu malte, vielleicht als Ergänzung emes früheren, 
wieder abgeschlagenen, das ihm nicht gefid. 

Das zuerst gemalte zweite Bild stdlt die Hingabe des Mantels dar 
(Abb. 103). Als Franz noch weltlich lebte, begegnete er emem vor- 
nehmen Manne, der unverschuldet in Not geraten war und in schlechten 
Kleidern einherging. Von frommem MiÜeid ergriffen, gab er, ein 
zweiter heiliger Martin, ihm seinen prächtigen Mantel hin. Giotto 
hat angenommen, dass Franz einen Spazierritt zu Pferde in der Nähe 
der Stadt gemacht hat, die wir, durch mehrere höher oder tiefer gelegene 
Häusergffuppen anL^^edeutet, im Hintcrc^ninde links auf ihrem Ber^e 
erblicken, wahrend rechts ein Heri,'^ mit einem klosterartigen Gebäude 
aufsteigt. Der Jun^Iini; ist l^eim .Vnbhck des verarmten Edelmannes 
vom Pferde <;estiei[en, das die (ielej^enheit benutzt, um /u t^^asen. und 
überreicht dem Bedürftigen den Mantel. Geber und I^mpiangcr sind 
Zimnermasa, ^ito L I9 
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in der natürlichsten Geberde dargestellt, der Jüngling ist ganz mit- 
leidige Güte, der Arme zeigt sich überrascht von einer so grossen 
Gabe. — 

In der Nacht auf diese Gutthat hatte Franz einen Traum. „Die 
göttliche Güte zeigte ihm einen prächtigen und grossen Palast mit 




Abb. 103. Assisi. S, Francesco. Obcrkirchc. 
Giotto: Franz giebt dem Armen seinen Mantel. 



kriegerischen Waffen, die mit dem Zeichen des Kreuzes Christi be- 
zeichnet waren, um ihm weissagend zu zeigen, dass die Barmherzig- 
keit, die er aus Liebe zum höchsten Könige dem armen Edlen 
erwiesen, mit unvergleichlichem Lohne vergolten werden solle. Also 
ward ihm auch, als er fragte: wessen alle jene Waffen sein würden, in 
höherer Versicherung die Antwort: ihm und seinen Soldaten würden sie 
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gehören.'"^ Franz war von einem unbestimmten Thatendrani^ erfüllt, er 
fühlte die Kratt in sich, i^'rossc Uing'e zu vollbrinnrcn, nur wusste er noch 
nicht, in welcher Richtuni,' er sich bethatigen sollte. Zuerst dachte er an 
Krieg"sthaten und, im Begriff als Krieger nach Apulien zu zielien. kam ihm 
dieser Traum, welchen er auf kriegerischen Ruhm deutete. Noch mehr als 
indem zweiten offenbart sich die Meisterschaft Giottos in dem dritten 
Bilde, welches diesen Traum vorfuhrt. Unvergleichlich natürlich ist der 
Schlaf des heiligen Franz dargestellt, wie er durch den halb offenen 
Mund atmet; die ganze Stdluog des Köipers <Se eines Sdilafenden, 
aber auch gleichzeitig die eines, weldier durdi einen Traum auf seinem 
Lager umhergeworfen wird. Er hat den Kopf ein klein wenig erhoben 
und kehrt das Gesicht halb dem hinter ihm stdienden Heiland zn, indem 
er seinen Worten lauscht Die Legende des Bonaventura spricht nur 
von der göttlichen Güte, welche ihm den Palast im Traum zeigte; Giotto 
hat aus künstlerischen Gründen an Stelle dieses abstrakten BegnSfts, 
der undarstellbar war, Christus gesetzt Vielleicht hat er das den Tres 
socü entnommen, welche den Heiland einfuhren. Das sehr verlöschte 
Gesicht des Heilands scheint dem Typus nahe gekommen zu .sein, 
%velchen Jacopo Torxiti für den Erlöser geschaffen hatte. Meisterhaft 
ist die in der Verkürzung gesehene redite Hand des Herrn gezeichnet 
Mit der Linken weist die Erscheinung auf das Gebäude, welches den 
Traum des Franz sichtbar vorführt. Es ist ein eigentümlicher, ofenartiger 
Bau, unten mit drei kleinen Portalen, vor denen sich eine Vorhalle mit 
Säulen und geradlinigem (iebalk befindet. Die oberen Stockwerke haben 
grosse gotische heilster, es ist ein Frachtbau, wie er auf Erden nicht 
existiert. Mehrere Panzer liegen auf dem Dach Her Vorhalle. — 

Sehr bald sollte es Franz klar werden, dass das Schicksal ihn nicht 
zu kriegerischea Grossthaten bestimmt hatte, es erfolgte seine Bekehrung, 
seine Absage von allem Weltlichen. W ie man in der ;^anzen Legende 
trotz des vielen Wunderbaren immer den Untergrund der wirküchen 
Thatsachen herausfühlt, so besonders in der Geschichte der Bekehrung. 
Sie geht audi in der Legende nicht plötzlich vor sich, sondern allmählich 
wird Franz aus seinem weltlichen in das geistliche Leben übeigefiihrt. 
Dennoch bezddinet die Legende dnen Vorgang, weldier mehr denn 
alle anderen als Wendepunkt im Leben des Franz zu betrachten ist 
Als er mit seinen Freunden nach einem rauschenden Fest nachts 
schwärmend durch die Strassen zog, wurde er plötzlich vom Geist Gottes 
erfüllt und sah deutlich die Nichtigkeit alles Irdischen. Das gemahnt 

i) Die wDtttiehen AnflOiniDgen aus der Legmide, wo nichts besonderes bemerkt, oadi 
BonKventnni und oack Thodes ObersetzuD^. 

19* 
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an die Bekehrung Pauli, wenn es sich auch wohl auf einen wirklichen 
Vorgang stützt. Während aber die Rekehrung^ Pauli mit der Erscheinung 
Christi, dem hellen Lichtschein, dem Niederfallen uiul der Erblindung 
des Paulus viele bildnerische Elemente enthält und infolgedessen von 
der Kunst mit V orliebe dargestellt worden ist, spielt sich jener Vorgang 
nach dem Gastmahl lediglich im Innern des Franz ab, und der Künstler 
imtsste daran verzweifeln, diesen Punkt der Bekehrung^ verständlich dar- 
zustellen. Darum hat Giotto ihm kein Bild gewidmet Und noch ein 
anderer Grand spielte wohl mit Giotto hätte dann auch, um den 
nötigen G^ensatz zu gewinnen, das weltliche Treiben des Franz in 
vorhergehenden Bildern darstellen müss«, und das konnte bei dem 
Schmuck «ner Kirche nidit in seiner Au%abe li^en. Giotto begnügt 
sich damit, den weltlichen Sinn des Franz in seiner Jugend durch die 
prächtige Kleidung auf den ersten Bildern und die Panzer in dem 
Traumgebäude anzudeuten. — 

„Als Franz eines Tages, um nachzusinnen, ausserhalb der Stadt an 
der Kirche des heiligen Damianus vorbeiwandelte, die in Folgre allzu 
grossen Alters den l'inbrnch <lrohte, und von dem Geiste getrieben in 
dieselbe, um zu beten, emj^etreti ii war, warf er sich vor dem Bilde des 
Gekreuzigten nieder und ward walirend des Beiens \ on nicht geringem 
Geistestrost erfüllt. Und als er tliranenden Auges zum Kreuze des 
Herrn aufblickte, hörte er mit den körperlichen Ohren eine Stimme, die 
von jenem Kreuze zu ihm ausging und dreimal sprach: Franz, gehe und 
stelle mein Haxa wieder her, das, wie du stehest, ganz der Zerstörung 
anheimföllt Erzitternd staunte Franz, da er doch allein in der Kirdie 
war, eine so wunderbare Stimme zu hören und fühlte sidi im Geist 
entrückt, die Wirkung der göttlichen Rede im Herzen empfindend." 

Hier hatte die Legende dem darstdlenden Künstler trefllich vorge- 
arbeitet; denn die erste Lebensbeschreibung des Thomas von Celano 
spricht nur davon, dass Franz das zerfallene Kirchletn sah und durch 
Mitleid und Frömmigkeit bewogen wurde, es ^\^cderherzustellen. Aber 
schon die zweite Legende des Thomas und die drei Genossen berichten 
von der Aufforderung durch das Bild des Gekreuzigten» die, ausser dem 
auf die Gläubigen wirkenden Wunder, die grössere Greifbarkeit ftir den 
Künstler enthalt. Wir sehen auf dem vierten Bilde das Kirchlein 
vor uns. In naiver Weise hat der Künstler die Wand des unteren 
Stockwerks an der Vorderseite füi tgelasscn, dauiit man hineinblicken 
kann. Ein Stuck der Überwand unti des Daches ist zerstört, der vordere 
Teil der Kirche fehlt ganz. Das Gesicht tles knieenden Franz ist leider 
stark zerstört, aber das Staunen in seinem Blick und die innige Ehrfurcht 
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in diesem geweihten Augenblick sind noch deutlich zu ericennen, 
namentlich da bei Giotto wie in der Antike immer ebenso sehr die 
Geberde des ganzen Körpers wie das Gesicht mitspricht In dem 
Kruzifix hat er sich frei an das noch bestdiende und jetzt in S. Chiaxa 
zu Assisi aufbewahrte gehalten, vor welchem sich diese Scene ereignet 
haben soll. (Vgl. Seite 168.) Die allgemeine Form des Kruzifixes ist 
dieselbe, ebenso die Figur Christi, nur dass der Heiland auf Giottos 
Darstellung den Kopf leicht vorneigt, als wenn er lebendig geworden 
wäre und spräche. In den kleineren Nebenfiguren hat Giotto das Kruzifix 
der grösseren Deutlichkeit zuhebe vereinfacht, die Figuren an den 
Kreuzesenden fortfi^elassen und statt Maria nnd Johannes nebst den 
beideii anderen Maiien nnd Nikodemus zu den Seiten des Leibes nur 
je eine Fif^ur, Maria und Johannes, gegeben. — 

Der hinmili'^rhr Anft^a^^ das Kirchlein von S. Damiano herzustellen, 
wurtle die Veranlassunjj, dass Franz sich von seiner Familie gänzlich 
lossagte und somit das letzte Band zwischen sich und dem Irdischen 
zerriss. Fr entnahm dem Warenlager seines Vaters einige Tuchballen, 
ritt nach F()li<^no, vci k.tufte dort Ware und Pferd und trug das Geld 
zum Priester von S, Damiano. Da dieser sich weigerte, das Geld ohne 
die Einwilligung des Vaters zu nehmen, legte Franz es in der Kirche 
nieder, kehrte aber nicht nach Assisi zurück, sondern blieb bei dem 
Priester, und ab sein Vater ihn dort- ausfindig gemadit hatte, entfloh 
er in eine Höhle des Gebirge^ wo er einen Monat verweilte, von einem 
treuen Diener des Hauses mit Nahrung versorgt. In der Zurückge- 
zogenheit gewann er die genügende Stärke der Seel^ nach Assitt zu- 
rückzukehren mit dem festen Entscbluss, sidi durch keinen Wider- 
stand des Vaters in der Verfolgung seines Zieles irre machen zu lassen. 
Der Vater sperrte ihn ein, aber die Mutter lies ihn entschlüpfen, und er 
begab sich wieder zu dem Priester von S. Damiano. Der Vater wendete 
sich an die Konsuln von Assisi. Diese weigerten sich jedoch dazwschen 
zu treten, da Franz sidi Gott gelobt hätte. Da rief der Vater den 
Bischof an. Auf dessen Befdil erschien Franz. Der Bischof hielt ihm 
vor, dass er nicht das Geld seines \^aters weggeben dürfte; wenn er 
sich gegen den Willen seines Vaters Gott weihen wolle, so müsse er ihm 
alles wiedergeben, was er von ihm habe. Darauf stellte Franz seinem Vater 
nicht nur das Geld zurück, was er noch hatte, sondern entledigte sich 
auch seiner Kleider als tiner Gabe seines \'aters, indem er ausrief: bisher 
sei Pietro Bernardonc sein \'ater gewesen, jetzt habe er nur noch den 
Vater im Himmel. Voller Rührung zog der Bischof den Jungling ans Herz 
und deckte ihn mit seinem Mantel, wahrend der Vater erzürnt davonging. 
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Diese letzte Scene hat Giotto im fünften Bilde dargestellt. In ihr 
konnte er die Absage des Franz vom Irdischen viel diastisdier und 
künstlerisch dankbarer veranschaulichen als in seiner himmlischen Er- 
leuchtung^ beim Gastmahl. Das Verletzende, was sie für die meisten 
modernen Menschen hat, fehlte ihr für das Mittelalter, welrlir« durch 
die vielen Monchsor'ien und das gänzliche I'ehlen verehelichter Seel- 
sorger an das Zerreissen der natürlichen Bande, wo es sich um den 
Dienst Gottes handelt, mehr gewöhnt war. Das Bild Giottos ist sein 
erstes mit /.aiilreicheren Fij^uren. Sie sind in zwei Gruppen vor phan- 
tastischen Architekturen geschieden. Rechts steht der Bischof mit seinem 
Gefolge, die B16Me des Frmz mit sdnem Mantel bededcend, Unks der 
zürnende Vater, die Kleider, die er habgierig aufgerafft, auf dem linken 
Arm, mit der rechten Hand zum Schlag ausholend, aber zurückgehalten 
von dem hinter ihm stehenden Börger Assisis. Andere Euiwohner der 
Stadt, darunter auch zwei Kinder, welche den Heiligen mit Stdnen werfen 
wollen, dnd bei dem heft^en Wortwechsel herbeigeeilt und stehen 
hinter dem Vater. Wahrhaft bedeutungsvoll sind auf diesem Bilde nur 
der zum Himmel emporflehende Sohn, zu welchem die Hand Gottes 
aus den Wolken hernieder segnet, der zürnende Vater, der Mann, welcher 
ihn zurückzuhalten sucht, und der Bischof, welcher den Kopf zu seinem 
Gefolge zurüclavendet und ihm 7,u befehlen scheint, andere Kleider für 
Franz zu holen. In diesen Hauptfiguren ist der \'or^r;ing wahrhaft dra- 
matisch ausgedrückt, da^^e'^en sind die anderen I'it^uren nur müssige 
Zuschauer, deren Anteilnahme an der Scene individuell verschieden ZU 
schildern dem Künstler nocii nicht gelungen ist. — 

Das erste Herzukommen von Genossen für Franz und das allinai»- 
liche Anwachsen ihrer Zahl entzog sich der künstlerischen Darstellung. 
Giotto bescbloss die Brüder erst vorzuführen, als Franz mit ihnen vom 
Papst die Bestätigung des Ordens erbittet Um dieser Scene aber, die 
nicht viel mdir als repräsentativ ausiallen konnte, die nötige Weihe und 
erkennbare Bedeutung zu geben, wählte er aus Bonaventuras L^ende 
das Traumgesidit des Papstes au^ welches diesen dem Franz freundlich 
stimmte, und sduckte es als sechstes Bild voraus (Abb. 104). Franz hatte 
im Jahre 1209, als die Zahl der Brüder mit ihm die Zahl der Apostel 
erreicht hatte, beschlossen, dem heiligen Vater anzuzeigen, was der Herr 
durch sie zu thun begonnen, auf dass sie nach dem Willen des Papstes, 
was sie angefangen hatten, fortführten. Innocenz III. aber hatte zuerst, 
im Anblick des verächtHchen und vernachlässigten Äussern des Franz, 
kein Vertrauen zu seiner Sache. Erst als er sich eines Traumes er- 
innerte, den er kürzlich gehabt hatte, änderte er seine Meinung. „Er 
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sah nämlich im Traum, wie die Lateranische Basilika ganz nahe schon 
dem Einbruch sei; ein ärmlicher, mittelgrosser und verächtlich aussehen- 
der Mann aber hielt sie, mit dem eigenen Rücken sie stützend, aufrecht, 
dass sie nicht falle. Wahrlich, sprach er, das ist jener, der durch Werk 




Abb. 104. Assisi. S. Francesco. Obcrkirchc. Giotto: Traum Papst Innoccni' III. 

und Lehre die Kirche Christi aufrecht erhalten wird." Das betreffende 
Bild Giottos ist wieder ein Meisterstück. Papst Innocenz liegt, wie auf 
allen Bildern des Mittelalters, angethan mit seinem ganzen päpstlichen 
Ornat, auf seinem Bett und schläft. Zwei Diener hocken vor seinem 
Lager. Einer von ihnen schläft. Durch den anderen aber macht Giotto 
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sehr fein auf den Traum des Papstes und die damit verbundene Un- 
ruhe im Schlaf aufmerksam, indem er ihn eben erwacht sein und seinen 
Herrn aufmerksam und erstaunt anblinzeln lasst. Das erst halbe Be- 
wuüütsein des Erwachenden ist meisterhaft dargestellt. Was der Tapst 
träumt, zeigt die linke Hälfte des Bildes. Nicht, wie es bei Bonaventura 
hdsst, droht die Kirche zusammenzustürzen, das hätte der Künstler nicht 
darstellen können, deshalb lässt Giotto sie wanken« sie neigt sich stark 
nach rechts über, und ein armer Mönch, der heilte Franz, stützt »e. 
Ruhig und gelassen, als tfaäte er ein selbstverständliches Werk^ hat Franz 
die linke Hand in die Hüfte gestemmt und die erhobene rechte unter 
den Architrav der VoriiaUe gestutzt, aufmerksam nach oben schauend, 
ob die Kirche wieder ins Lot komme. Dass Franz dabei auf dem mit 
ins Wanken gekommenen Podium der Kirche steht, und also keinen 
festen Standpunkt hat, von dem aus er das Gebäude halten kann, hat 
Giotto für eins von den nebensächlicheren Dingen gehalten, in denen er 
so oft gelten die Natur verstösst, während er doch bei den Hauptsachen 
der Natur in unendlich viel feineren Zü^cn nach<;in^f. — 

Auf dem siebenten Bilde ist das gelungen, was der Kmistler auf dem 
fünften noch nicht erreicht hat, eine zahlreichere Versammlung in jedem 
einzelnen Glied an der Handlung zu beteiligen (Abb, 105). Der Papst thront, 
umgeben von vier Bischöfen und zwei Dienern, auf der rechten Seite 
des Bildes, vor ihm kniet Franz im Mönchsgewande mit zehn anderen 
Möndien, seinen Ordensgenossen. Giotto sdieint hier Bonaventura miss- 
verstanden zu haben, denn bei den elf Genossen, von denen er sprich^ 
ist Franz wohl nidit mitgej^Lhlt; denn es ist dodi sehr wahrscheinlich, 
dass im ganzen die Zahl der Apostel gemeint ist. Der Papst erhebt 
segnend die Hand und überreicht dem Franz eine Uiinindei Letzteres 
entspricht nicht der geschichtlichen Wahrheit, da der Papst bei zuwar- 
tender Stellung verharrte^ den Brüdern zunächst nur eine mündlidie "Br- 
laubnis zur Predigt erteilte und ihnen eine kleine Tonsur scheren Hess, 
damit sie als Kleriker und zur Predigt berechtigt erkannt werden könnten. 
Auch Giottos Quelle Bonaventura spricht nicht von einer schriftlichen 
Bestätigung des Ordens. Wir dürfen annehmen, dass GiüUo in vollem 
Bewusstsein von seinem Text abwich : denn eine nur mündliche Bcstäti- 
guuL^ wäre künstlerisch nicht auszudrücken j^ewesen. Franz, hier zvmi 
erstenmal bärtig, ist von inniger Dankbarkeit durchglüht, und dieselbe 
Freude spiegelt sich in den (ksichtern aller seiner Genossen. Die vier 
Bischöfe nehmen jeder den innigsten Anteil an dem X'organg. Wohl haben 
sie alle fast genau das gleiche Gesicht, aber die \\ eise, in welcher sie 
das Geschehende aufnehmen, ist verschieden. Der Vorderste, Sitzende, 
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schaut ruhig und innerlich zufrieden zu, der auf der anderen Seite des 
Papstes Sitzende, von dem man nur den Kopf sieht, hat einen treuher- 
zigen und gläubig frommen Ausdruck; von den beiden hinter dem Papst 
Stehenden reckt der eine den Kopf ein wenig vor, um besser hören zu 




Abb. 105. Assisi. Ü. Francesco. Oberkirche. 
Giotto : Innocenz III. erteilt Franz und seinen Brüdern die Erlaubnis zur Predigt. 

können, was gesprochen wird, während der andere mehr gleichmütig 
die Hand erhebt, nur um anzudeuten, dass er wahrnimmt, was geschieht. 
.Vortrefflich sind die beiden Diener als weniger gebildete Menschen 
charakterisiert, welchen das richtige Verständnis für die Sache abgeht. 
Die Ordensbrüder haben alle denselben Gesichtsausdruck, keiner von 
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ihnen soll eine Individualität sein, sondern sie dnd In der Heiligung vor 

dem Herrn alle gleich. — 

Nach der Rückkehr aus Rom nahm Franz mit seinen Gefährten 
Wohnung in einer verlassenen, einsam gelegenen Hütte, nicht weit von 
der Porziuncula-Kapellc. Der Ort wurde Rivotorto g-enannt. Von dort 
stieg er, seine Genossen zurücklassend, eine Zeitlang jcfien Sarnstall' nach 
Assisi hinauf, um am Sonntag im Dom S. Rutino zu predigen. Kr über- 
nachtete dann in einer Hütte, die im Garten der Canonici gelegen war. 
Da geschah einmal füllendes: „Wahrend der gottgeweihte Mann, kör- 
perlich entfernt von den Sühnen, im Gebete zu Gott nach seiner Sitte 
die Nacht in der Hütte verbrachte, siehe, da trat über die Schwelle des 
Hauses'* (zu Rivotorto} „in mittemächtiger Stunde zu den Brüdern, die 
zum Teil ruhten, zum Teil tm Gebet verharrten, ein feuriger Wagen von 
wunderbarem Glänze umgeben und bewi^e sich dreimal hierhin und 
dorthin durch das Haus; auf demselben thronte eine leuditende Kugd, 
die der Sonne gldch die Nadit hell machte. In Erstaunen gesetzt sind 
die Wachenden, aufgeweckt zugleich und ersdireckt die Schlafoiden, 
und nicht minder spürten sie die Helle im Herz«i als am Körper, da 
dank der Wirkung des wunderbaren Lichtes etneni des anderen Ge- 
wissen nackt und offenkundig erschien. Denn übereinstimmend, da alle 
wechselseitig in der anderen Herzen schauten, empfanden sie alle es 
deutlich, dass der heilige Vater wohl körperlich fem, geistig aber gegen- 
wärtig sei und verklart in solchem Bilde, von höheren Lirlitern um- 
strahlt und von höheren Glutcn entflammt, durch übematiirliclie Kraft 
ihnen vom Herrn auf strahlendem und feurigem Wagen gezeigt werde, 
und dass sie wie wahre Israeliten jenem folgten, der von Gott, ein 
zweiter Elias, zum Wagen und Wagenlenker der vom Geist erfüllten 
Männer gemacht war." Giotto musste daran verzweifeln, auf seinem 
achten Bilde mit den beschränkten Mitteln seiner Kunst dieser poeti- 
schen Erzählung nahe zu kommen; die damalige Kunst konnte audi nodi 
nicht entfernt daran denken, nachtliches Dunkel erhellt durch wunderbaren 
Glanz darzustellen (Abb. 106.) Das Feurige der E»cheinung vermochte 
er nicht anders als durch rote Farbe anzudeutea Die Unmöglichkeit 
dem Texte gerecht zu werden scheint ihn überhaupt unsicher gemacht 
zu haben; denn es ist nicht recht einzusehen, aus welchem Grunde er 
die Scene teils im Hause, teils ausserhalb desselben vor sich gehen lässt, 
während doch Bonaventura ganz deutlich sagt, dass sämtliche Brüder 
sich im Hause befanden und auch der feurige Wagen im Hause erschien. 
In einem wesentlichen Funkt entzieht sich die I",r/.ahlung Bonaventuras 
der künstlerischen Darstellung überhaupt; wie nämlich die Brüder die 
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feurige Kugel sehen und innerlich die Gewissheit erlangen können, dass 
sie die Seele des heiligen Franz sei. Auch jeder Künstler einer in ihren 
Mitteln vollendeten Kunst hätte, wie Giotto es feinsinnig gethan, inner- 
halb der strahlenden Sonne die Figur des Franz zeigen müssen, wie er 



«1 




Abb. 106. Assisi. S. Francesco. Oberkirche. GioUo: Die Visioo mit dem feurigen Wagen. 



betend die Hände zum Himmel erhebt. Von den Brüdern sind die drei 
Wachenden draussen, vier Schläfer im Innern des Gebäudes; ein Wecken- 
der aussen und ein Erwachender innen sind miteinander in Beziehung 
gesetzt. Von den beiden anderen Wachenden weist der eine den ande- 
ren mit grossartiger Geberde auf die Erscheinung, welche über dem Dach 
des Hauses einherzieht, hin. — 
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Eine der überraschendsten Bekehrungen, welche dem heiligen Franz 
ge!an<::en, war die eines berühmten Dichters, welcher König der Verse 
genannt wurde. Er hatte sich einen Namen gemacht durch seine üppigen 
Gedichte nach Art der proveiHalischen Troubadours. Aus diesem WVlt- 
kind wurde einer der i^Iuhendsteu Anhänger des Franz. Unter mehreren 
wunderbaren Visionen, die er hatte, ist lullende besonders bedeutungs- 
voll: „Als er nämlich einst den Mann Gottes begleitet hatte und zugleich 
mit diesem in einer verlassenen Kirche in ^^lulieiider Hingebung betete, 
sah er, in Ekstase geraten, unter vielen Stühlen im Himmel einen, der 
wUrdevoIIer als die anderen mit kostbaren Stdnen gesdiinäckt war und 
vom Glorienschein ganz widerstrahlte. Verwundert in ddi über den 
Strahlenglanz des erhabenen Thrones begann er in ängstlidiem Sinne 
zu forsdien, wer zu demselben sollte erhoben werden. Da hörte er 
eine Stimme, die ihm sagte: Dieser Satz gehörte einem der gefallenen 
Engel und wird jetzt iiir den demütigen Franz aufbewahrt Als dann 
endUch der Bruder aus der Verzücktheit des Gebetes zu sich gekommen 
war, war er dem Seiigen, der voran hinausschritt, wie gewöhnlich gefolgt. 
Und als sie des Weges dahin schritten und in wechselnder Rede von 
Gott sprachen, frug ihn jener Bruder, der Vision eingedenk, eifrig, was 
er von sich selbt halte, worauf der demütige Knecht Gottes sprach: Ich 
scheine mir der grosste der Sünder." Wieder musste Giotto dar:in \ > r- 
zweifeln, der l'.rscheinung der Stühle auf seinem neunten Bilde cmcu 
visionären Charakter verleihen zu koimen (Abb. lO"». Da er aber in der 
Darstellung auch nicht ilen entferntesten Versuch dazu machte, sondern 
gänzlich naiv verfuhr, vermisst man da;, kaum. Im übrigen versin nlichte 
er die Erzählung Bonaventuras in sehr geschickter Weise. Franz kniet 
vor dem Altar in inbrünst^em Gebet; er scheint sich reuig vor die Brust 
zu schlagen und zu sagen: Gott sei mir Sünder gnädig. So hat Giotto 
den Ausspruch des Franz beim Verlassen der Kurche ftir sein Bild zu 
verwerten gewusst; er durfte das wagen ohne mit dem Text in Wider- 
spruch zu geraten; denn das Bewusstsein, trotz allem ein Sünder zu sein, 
verliess Franz niemals. Die himmlische Stimme, welche der hinter Franz 
knieende Bruder hört, hat Giotto der Darstellbarkeit halber als Engel 
personifi2:icrt, der mit der einen Mand auf den für Franz bereiteten Thron- 
sessel, mit der anderen auf den Heiligen zeigt und so die Verbindung 
zwischen beiden sichtbar herstellt. Die Stühle im Himmel, im ganzen 
fünf an der Zahl, sind auf der oberen Hälfte des Bildes in greifbarer 
Wirklichkeit einfach nebeneinander aufgereiht. Alle sind schon ver- 
ziert, aber am reichsten ist der mittelste und gnisste geschmückt: er 
hat Sitze nach allen vier Seiten, um seine centrale Stellung im Himmel 
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anzudeuten. So ist das ganze Bild zu einer Illustration des Bibelspruches 
geworden: Wer sich selbst erniedrigt, der wird erhöhet werden. — 

Auf einer seiner Predigtfahrten durch Italien kam Franz auch 
nach Arezzo; er fand die Bürger in innere Streitigkeiten und Kämpfe 




Abb. 107. Assisi. S. Francesco. Oberkirche. Giotto : Die Vision mit den himmlischrn Stühlen. 

verwickelt. Als er eine der Vorstädte betrat, glaubte er über der Stadt 
Teufel zu bemerken, welche die Bürger gegeneinander hetzten. Er 
rief den Bruder Sylvester herbei, welcher ihn begleitete, und trug ihm 
auf, den Teufeln im Namen Gottes des Allmächtigen zu befehlen, dass 
sie die Stadt verliessen. Auf den Anruf Sylvesters beruhigten sich die 
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Gemüter der Hvirc;^er sofort, und der Friede wurde wieder hergestellt. 
Die Legende spricht nicht davon, dass Franz bei der Beschworung 
unmittelbar s^ejrenwärtigf war. Wenn Giotto aber auf seinem zehnten 
Bilde nur Sylvester allein dargestellt halte, würde niemand haben er- 
kennen können, dass er im Auftrage des Franz handelte (Abb. io8}. So 
hat Giotto denn in wahrhaft genialer Weise die Anweisung der L^ende 
überschritten, und hinter dem die Hand gegen die Stadt erhebenden 
Sylvester den heiligen Franz knieend in inbrünst^em Gebet daxgestellt. 
Nun begreift man auf den ersten Blick, we^alb die Dämonen über der 
rechts abgebildeten Stadt entweichen, und um es nodi deutlicher zu 
machen, dass es sich hier um ein Gott wohlgefälliges Werk handelt, 
hat der Künstler hinter den beiden Mönchen eine Kirche gemalt. — 

Auf dem Kapitel des Jahres 1219 bei der Porziuncula- Kapelle 
kündigte Franz an. dass er seinen alten, schon einmal gescheite rtrn 
Plan wieder aufnehmen und nach dem Orient ausziehen wolle zur Be- 
kehrung der Muselmanen. Das Heer der Kreuzfahrer hatte sich damals 
gerade c^egen /Vgj'pten gewendet, und Franz schloss sich ihm an. Seine 
beiden Begleiter waren die Briider Leonardus und illuminatus. Die 
Kretizfahrer standen unter dem Befehl des Johann von Rrienne und 
lagen vor Damictte, als Franz zu ilincn stiess. Nachdem sie in der 
unglücklichen Schlacht vom 29. August 12 19, vor welcher Franz sie 
gewarnt und deren Misserfolg er vorausgesagt hatte, gänzlich unterlegen 
waren, glaubte Franz den Zeitpunkt gekommen, dem Christentum auf 
andere Weise zum Siege zu verhelfen. Er begab ^ch mit seinen Be> 
gldtem ins Lager der Muselmanen und wurde gefesselt vor den Sultan 
Alkamil geführt Die Persönlichkeit des Franz machte auf den Sultan 
Eindruck, und er hörte ihn ruhig an. „Der Knecht Christi aber, von 
höherer Offenbarung erleuchtet, sprach: ,Willst du mit deinem Volke 
zu Christus bekehrt werden, so will ich gern aus Liebe zum Herrn bei 
euch bleiben. Doch zögerst du. das Mahometgesetz fiir den Glauben 
an Christus aufzugeben, so befiehl, dass ein sehr grosses Feuer ange- 
zündet werde, und ich werde mit deinen Priestern das Feuer beschreiten, 
damit du erkennest, welcher (klaube als der gewissere und heiligere 
nicht ohne Verdienst fest/uhalten sei.' Ihm erwiderte der Sultan: 
, Nicht jrlaube ich, dass irgend einer meiner Priester, um seinen Glauben 
zu verteidigen, sich dem Feuer aussetzen oder irgend welcher Art von 
Marter sich unterziehen nv)clite.' Er hatte nämlich gesehiyr. dass einer 
seiner Priester, ein erfahrener und hochbejahrter Mann, als er jenes 
Wort gehört, seinen Blicken enttiuhen war. Da erwiderte ihm der 
heilige Mann: ,Wenn du mir in deinem und deines Volkes Namen 
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versprechen willst, Christus fortan zu verehren, falls ich unverletzt aus 
dem Feuer herauskommen werde, so will ich allein ins Feuer schreiten, 
und werde ich verbrennen, so soll das meinen Sünden allein ange- 
rechnet werden; wenn mich aber die göttliche Kraft beschützt, so 




Abb. lo8. Assisi. S. Francesco. Oberkirche. (Üotto: Di*" Vertreibung der Teufel aus Arezzo. 



erkennt Christus, die Kraft und Weisheit Gottes, als den wahren Gott 
und als den Herrn und Heiland aller an.' Der Sultan aber antwortete, 
er wage nicht diese Wahl anzunehmen; er fürchtete nämlich den Aufruhr 
des Volkes." Nachdem I-Vanz die Geschenke zurückgewiesen hatte, 
welche der Sultan ihm anbot, Hess der Sultan ihn ungehindert in das 
christliche Lager zurückkehren. — Alles was hier in der Erzälilung 
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Bonaventuras gegeben, war eine Unterhaltung zwischen Franz und dem 
Sultan. Man sollte denken, dass Giotto nicht wagen dürfte, dieselbe 
darzustellen, und doch hat er in meisterhafter Weise durch eine kleine 
Veränderung daraus auf seinem elften Bilde eine anschauliche Scene 




Abb. 109. Assisi. S. Francesco. Oberkirche. Giotto: Franz vor dem Sultan. 



gemacht, bei der man sogleich weiss, worum es sich handelt (Abb. 1091. 
Er hat nämlich das Feuer, von dem bei Bonaventura nur in der Unterhal- 
tung die Rede ist, wirklich angezündet. Da lodert es empor, Franz weist, 
den Blick zu dem Sultan zurückgewendet, mit der Rechten darauf hin 
und legt die Linke beteuernd auf die Brust Die ruhige Zuversicht, 
von der seine Seele erfüllt ist, hat Giotto unübertrefflich schön zum 
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Ausdruck gebracht In dramatischem G^cnsatz dazu stdit links das 
Entweichen der mohamedanischen Priester, deren Vorderster und Eiligster 
getreu dem Text ein würdiger Greis ist. Der Bruder, welcher hinter 
Franz steht, sendet ihnen einen verächtlichen Blick nach. Der Sultan 
aber thront rechts, umgeben von seiner Leibwache, in würdevoller 
Majestät mit der Rechten auf Franz hinweisend und den Priester mit 
strenjjem, zürnendem Blick verfolgend. So ist aus dieser scheinbar 
ungünstigen Stelle des Textes eins der packendsten Bilder Giotto's 
entstanden. — 

Als Franz einmal in einsamer Landschaft betete, wurde er, wie 
Bonaventura berichtet, nachts gesehen, „wie er die Armein i'\)rm eines 
Kreuzes ausgestreckt, mit dem ganzen Korper von der Eitle erhoben 
und von einer leuchtenden W olke umgeben betete': auf dass so der 
wunderbare, den Korper umgebende Glanz Zeugnis ablegte von der 
wunderbaren Erleuchtung im Geiste." Giotto hat auf seinem zwölften 
Bilde den Widerspruch, dass Franz in einsamer Gegend weilte und doch 
gesehen wurde, verbessert» indem er die Scene sich vor einem Stadt- 
tfaor abspielen lässt Vier Brüder beobachten mit staunender Geberde 
die wunderbare Verklärung. Wieder ist Giotto zur besseren Vcrsinn- 
Ucfaung über den Text hinausgegangen, indem er den Heiland angeführt 
hat, welcher in Halbfigur aus dem durch einen Halbkreis angedeuteten 
Himmel segnend herabschaut — 

Zwischen den besprochenen und den folgenden Bildern ist künst- 
lerisch dn ziemlich bedeutender Einschnitt, jene zeigen Giotto noch in 
der ersten Entwicklung, während er in den folgenden schon Herr aller 
Ilfittel zu sein scheint. Daher sind wir berechtigt hier eine Pause zu 
machen und den Blick zurück zu wenden, um einige allgemeine 
Gesichtspunkte aufzustellen, einiges bisher noch nicht Erwähnte 
nachzuholen und uns noch des weiteren mit Giottos künstlerischer 
Herkunft zu beschäftigen. 

Giotto ist in diesen frühen Bildern noch nicht ^an/. sicher, das 
Gewollte wirklich zu erreichen, namentlich in der plastischen \\ irkuni,'^ 
der Kopte und im seelischen Ansdruck. Deshalb stehen Licht und 
Schatten oft sehr unvermittelt nebeneinander, oder (\ie Falten sind zu 
tief und die .Schatten in ihnen zu schwarz. Aus 1-urcht, den seelischen 
Ausdruck nicht nach \\ uusch zu erzielen, sind die Augensterne oft zu 
scharf gezeichnet uml zu grell. 

Bei unserer bisherigen Betrachtung haben wir die Architekturen 
auf den Bildern fast ganz ausser Acht gelassen, und doch bilden sie 
emai waentlichen Bestandteil derselben. Wie Giotto darin, dass er die 

ZinscraaaB, Glotio t. ao 
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Gesichte der Träumeiuleti einfach ^gleichwertig neben sie hinsetzt, dass 
er die feurij^^e Erscheinung tles l-'r.Hnz auf dem himmlischen Wagen 
durch rote l'arbe andeutet, vollkommen naiv verfährt, so ist er auch 
in der Darstellung^ der Architekturen naiv. W ir haben schon auf dem 
Bilde mit dem Gebet in S. Damiano gesehen, ddus er zur Erzielung 
dner Innenansicht die vordere Seitenwand durch Säulen ersetzt Ein 
andermal, bei der Vision 4es feurigen Wagens, wo er die Soine sidi 
teils im Hause, teils davor wollte abspielen lassen, gtebt er das Haus 
im Durchschnitt und lasst die innen und aussen befindlichen Personen 
ungehindert miteinander verkehren. Audi begnügt er sidi mit blosser 
Andeutung eines Gebäudes durdi den für die betrefTende Scene gerade 
wesendichen Teil So ist bei der Vision mit den Stühlen die Kirche 
nur durch einen Altar in einer Apsis angedeutet Dabei giebt er solch 
einen Gebäudeteil nicht etwa als Fragment, sondern mit ordentlichen» 
besonders dafür erfundenen ardiitektonischen Abschlüssen. Bei einem 
Traum oder einer Scene am Krankenlager begnügt er sich mit der 
Darstellung eines Himmelbettes wie bei der Vision des Palastes 
und den beiden Isaakbildem. Auf dem Gf'mrilde mit dem 'I raum des 
Papstes vom wankenden Lateran hat er das iiinunelbett zu einer ganzen 
Architektur mit Säulen, Architraven, Giebeln, Dach, Musiv- und Statuen- 
schmuck ausgestaltet, um die Vc^rnehmheit des Ortes zu bezeichnen. 
Einmal, aui dem Gemälde mit der Bestätigung des Ordens durch Inno- 
cenz III., hat er versucht, einen Innenraum wirklich darzustellen. Wir 
eihahx» einen nicht ganz ungeschickten perspektivischen Einblick in 
das Gemach, dessen Wände mit gemusterten Teppichen bdiäi^ und 
dessen obere Teile durdi eine Galerie von, auf Konsolen ruhenden 
Rundbogen geschmückt smd. Wenn die Scene im Frden vor sich geht, 
so sind die Häuser des Hintergrundes oft nur dne phantastische Zu- 
sammensteUung von Architekturteilen, wie auf der Lossagung des Franz 
von sdnem Vater und auf dem Bilde mit Franz vor dem Sultan, bd 
welch letzterem dn Gebäude aus einem massiven Unterbau mit darüber 
befindlicher offener Loggia und Statuen auf Iddnen Pfeilern über dem 
Dach besteht. Enger an die Natur sdiliesst Giotto sich in der Dar- 
stellung ganzer Städte'an, welche der besseren Übersicht halber bergan 
steigend gedacht sind. So ist die Srh-lderung von Arezzo innerhalb 
.seines Mauerringes und mit I^nwohnern, die durch die Thore heraus 
kommen, gar nicht ungeschickt, und fast noch besser ist bei der Hingabe 
des Mantels Assisi auf seinem Berge wiedergegeben. Wie auf einem 
Bilde die naturliche Darstellung eines Innenraunies , so hat (jiotto auf 
zwei Bildern die naturgetreue Nachbildung zweier Kirchen in Aussen- 
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ansieht versucht und hat damit ein überrascht^nd glückliches Resultat 
erzielt. So fuhrt er auf dem Bilde mit dem Traum des Papstes die 
Lateranskirche vor mit richtigem Blick für das Wesentliche in der 
architektonischen Erscheinung und ohne Zweifel nach der Natur auf- 
genommen. Die Kirche ist eine einfache Basilika mit einer Vorhalle, 
deren geraHlinicrcs (jebalk auf Säulen ruht, und deren Arrhitmv mit 
Musiv und Kundmedaillons, in denen sich Brustbilder befinden, verziert 
ist. Solche Vorhallen haben noch heute mehrere römische Kirchen, z. B. 
S. Cecilia, S. S. Giovaimi e Paolo. S. Marco, S, Lorenzo fuori le Mura, 
ferner der Dom zu Terracina. Bei einitren sind am Architrav noch 
Mosaiken erhalten wie bei der von Ciiotto dargestellten Lateranskirche: 
bei S. Cecilia, bei S. i-orenzo fuQri le Mura und beim Dom von 1 crra- 
cina. Der Campanile gehört zu den zahlreichen, für Rom so charakte- 
ristischen, schönen Glockentürmen, die quadiaten Grnndriss und, in 
mehreren Stockwerken übereinander, sich nach oben vermdirmde zier* 
Udie Fensteröffnungen haben. Einen Baut) pus ganz anderer Art zdgt 
die Rückansidit der Kirche ausserhalb von Arezxo; es ist dne gotische 
Kirche mit noch romanischen Motiven und nodi getrenntem Glocken- 
turm; das Vorbikl von & Francesco in Assisi ist nicht zu verkennen, 
wenn es audi in künsüeriscfaer Freiheit un^;estaltet ist 

Schon durdi die Lateranskirche, die nur an Ort und Stelle aufge- 
nommen sein kann, wird bewiesen, dass Giotto vor Ausföhrui^ dieser 
Wandbilder in Rom gewesen sein muss. Wenn wir annehmen wollten, 
dass er nach der Aufnahme eines anderen die architektonischen Ver- 
hältnisse und den künstlerischen Reiz einer Basilika und ihres Campanile 
so glücklich hätte wiedergeben kiinnen, dann müssten wir einen zweiten 
Künstler von der Begabung des Giotto voraussetzen. Wir haben früher 
gefunden, dass Giotto der Schüler eines römischen Meisters war, und 
können jetzt hinzufügen, dass er seine Lehrzeit in Rom selbst durch- 
gemacht hat. Diese Behauptung >vird zur vollen Gewissheit erhoben, 
wenn wir die l^inzel^i^lieder seiner Architekturen betrachten. Dafür 
giebt es nur ein einziges Vorbild, das sind die Werke der römischen 
Marmorarii des 12. und 13. Jahrhunderts. Mit bewunderuno;swürdigem 
Geschick hat sich Giotto in deren Architektur und Dekoraiu^n liinein- 
gedacht, und sie so weit in .sich aufgenommen, dass er danach eigene 
Erfindungen komponieren konnte, wdche ganz dem Geist jener 
Werke entsprechen. Architekturen und Dekorationsstücke, wie sie 
wirklidi bestdien, kommen auf sdnen Bildern fast nirgends vor, ausser 
vielldcht der Thron des Sultans, weldier ein rdch au^estatteter 

Bischo&tuhl ist, aber ihrem künstlerischen Wesen nach gehören diese 

ao* 
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Architekturen ganz zur Schule der römischen Marinor.irii 
mit ihren antiken ZiergHedern, dem feinfulili^^en Musiv, den edlen 
harmonischen Verhältnissen, der einfachen und diskreten l-.n henwirkung. 

Ganz im Einklani^ mit diesen Architekturen auf den Hildern steht 
ihre gemalte Umrahmung. Sie werden durch gewundene Säulen 
geschieden, welche eingelegt sind mit „Cosmatenarbeit", wie man das 
geometrische Mosaik der römischen Marmorarii bisher nannte während 
wir den bezeichnenderen und durch eine gleichzeitige Inschrift bezeugten 
Ausdruck Opus romanum dafiir einfuhrt wollen. Die Säulen tragen 
als oberen Abschluss der Bilderreihe einen gemalten niedrigen Archi- 
trav, dessen untere Seite kassettiert ist, während die vordere Fläche mit 
Opus romanum eingel^ ist Darüber befinden sich gemalte Konsolen, 
welche das wirküche Gesims stützen. Die Konsolen jeder Arkade sind 
perspektivisch immt^r so gezeichnet, als wenn der Beschauer gerade vor 
dem Mittelpunkte derselben stände. Die gemalten Säulen zwischen den 
Bildern stehen unten auf einem gemalten Gesims, das mit mehreren 
Reihen von aufgemaltem Kymation geschmückt ist und dessen oberste 
Leiste von kleinen Konsolen f;;etrnr^en wird. In einem blauen Streifen 
dieser unteren l'-infassung ist mit weissen Buclistaben immer der Inhalt 
des hetrefft ndcn Bildes angegeben. Die untersten Teile der Wände 
sind mit einem autgemalten gemusterten Teppich behängt Alle I'-lemente 
dieser Umralnnung sind den Arbeiten der römischen Marmorarii ent- 
lehnt, und der Konsülenfries kommt ganz ähnlich auf einem malerischen 
Werk in Rom vor, nämlich als untere Begrenzung des unteren, von 
Jacopo Torriti herrührenden Streifens des Apsismosaiks von S. Giovanni 
in Laterano. 

Durch das überraschende Verständnis der lateranischen Basilika 
und der romanisch-gotischen Kh-che vor Arezzo zeigt Giotto sdion von 
vornherein die hohe architektonische Begabung, welche ihn später 
in seinem Campanile des Domes von Florenz eines der herrlldisten 
Bauwerke schaffen Hess, die es giebt. Nicht minder offenbart die Grösse 
seiner architektonisch- dekorativen Begabung das tiefe Eindringen in den 
Geist der Werke der römischen Marmorarii; und was er in kunstge- 
werblicher Beziehung hätte leisten können, das beweisen die schönen 
c^eschnitzten Stühle auf der Vision des Königs der Verse. Dass Giotto 
nicht der erste war, welcher die schrmen Motive der ri>nuschen Mar- 
morarii für seine Bilder benutzte, haben wir aus den Malereien an der 
Decke des vorderen Ciewolbefeldes erfaliren. Aber jene Darstellungen 
sind stcit", trocken und nüchtern gegenüber dem architektonischen Leben 
bei Giotto. 
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So haben wir aus den Architekturen neue Beweise von Giottos 
künstlerischer Herkunft aus Rom erhalten, und noch einer auf demselben 
Gebiete steht uns bevor. Zunächst aber wenden wir uns wieder zu 
seinen Figuren, um auch da noch weitere Anknüpfungen an Rom zu 
erkennen. So schlajrend, wie die Übereinstimmung- z^\^*;chen Giottos 
frühesten Bildern und den Malereien am vorderen l-eld der Decke, ist 
kein zweiter Veri^leich. Dennoch steht Giotto in seinen Anfan^^en auch 
den elf Bildern aus der Letjcndc der heiligen Katharina, welche, aus 
S. Ac^nese stanimmd sich jetzt im Museum des Lateran befinden, wie 
zeitlich, so auch Künstlerisch sehr nahe. Die Art, wie die K()pfe auf 
jenen Hihlern modelliert sind, mit schwärzlichen Schatten, wie auf der 
gelblichen Gesichtsfarbe einzelne rote Flecken, z. R. auf den Backen 
sitzen, das ist ganz ;ünilich wie auf den frühen Bildern Giottos. Ja sogar 
der Typus einzelner Köpfe, die lange schmale Nase, die scharfe Unie 
der Augenbrauen, die tiefliegenden Augen, die Form des Wangenproftls, 
die Vorliebe, die Köpfe in Dreiviertelansidit zu geben, die breite und hohe 
gewölbte Stirn» das hübsche Kinn, haben Ähnlichkeit mit Giottos Jugend- 
werken. Nicht anders die Farbengebung; es ist ein ähnliches Rot ein 
ähnliches gebrochenes Blau oder Grün. Der Wurf der Gewänder stammt 
bei den Katharinabildern aus der Antike und es sind dieselben Motive, 
welche auch Giotto verwertet, nur dass er darin natürlicher ist, weil er 
neu auf die Natur zurückg^;riffen liat Eine sehr auflallende Äusser- 
Uchkdt bei Giotto, dass nämlich die Muster der Gewänder ungehindert 
über die Falten hinweggehen, ohne durch diese, wie es in der Natur ist, 
gebrochen werden, findet sich auch auf den Katharinabildern. Giotto 
ist also aus der römischen Kunst des 13. Jahrhunderts ent- 
sprunq-en und zwar aus derjenigen der damals dort herrschen- 
den drei Richtungen, welche sich von byzantinischen Ele- 
menten so viel als möglich frei hielt, der die Wandgemälde 
in der Vorhalle und an der inneren Fassadenwand von S. T.orenzo 
fuori le mura, einii^e Malereien in der Unterkirche des Sacro Speco 
zu Subiaco und die figürlichen Mosaiken der Cosmaten, der Kunstler, 
auf welche wir schon durch die Architekturen liin<,a\viesen sind, ange- 
hören.') Diese Richtung hatte, wie wir gesehen haben, an die altchristUche 

1) Dass diese KichHiinj in der /-< it von Cliottos erstem Auftreten auch in grössm r Fnt- 
fernunfj von Rom verbreitet war, ^eigeo einige Wandmalereien in der Kirche S. Maria Mag- 
giore zu Tüscauella. Dem Stil der MittelluDctte der liukeu Wand de^ llaupUaum es iu der 
UateAifche d«s Socro Speco ku SuUrco mit den Einzelgestalted des Thomu, Nikolaus and 

Stephanus (v^l. S. 236) entsprechen des hl. lÜschof auf der letzten Säule der linken Atl.;irle 
nnd die hl. Katharina auf der Scitenwand des rechten Seitenschiffes. Andererseils ist das 
Gesicht des Bischofs von dcnuclbeii Typus, welchen Giutto in seinen frühcu Arbeiten zu 
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Tradition angeknüpft, welche in Rom bis zum Ende des 12. Jahr- 
hunderts durchaus die Vorhorschaft gehabt hatte, und insbesondere 
sich Werke zum Vorbild genommen, wie die Wandbilder aus dem 
Ende des ii. Jahrhunderts in der Unterkirche von S. demente, denen 
wir andere, unterL^egangene an anderen Stellen Rrnns zur Seite stehend 
uns denken köimcn. Wenn (liuttu, wie wir schon nicht mehr bez\s eifehi 
können, aus dieser Richtuiv^f der mmisciien Kunst des 13. Jahrhunderts 
hervorgegangen ist, dann niubi>en sicii in seinen Werken auch Analogien 
mit der altchrisllichcn Kunst, mit deren Fortsetzung im Mittelalter und 
mit deren Auffrischung zu Ende des 11. Jahrhunderts nachweisen lassen. 
Die zahlreichen und engen Beziehungen Giottos zur altchrist- 
lichen Kunst und deren späterer römischer Fortsetzung, sowie 
die antiken Elemente in seiner Kunst bdialten wir ausführlicher 
Besprechung im zweiten Bande vor; hier sei nur auf einige Ähnlich- 
keiten mit den Malereien in der Unterkirche von S. demente 
hingewiesen. Wir haben gesehen, wie glücklich der S. Qemente-Künstler 
zu erzählen versteht; kurz, treffend und leichtverständlich trägt er vor, 
was er mitzuteilen hat. Seine Menschen sind frei von jedem Zwang, 
sie geben sich ein£aich und natürlich, je nach ihrem Wesen und ihrer 
Empfindung, und immer sind sie voller Würde und Schönheit. Das 
alles erscheint wie eine Vorstufe zu Giotto, der es vertieft, steigert und 
erhebt. Aber auch in Äusserlichkeiten giebt es Verbindungen zwischen 
Giütto und jener Kunst. Wir haben die letztere als schmuckreich 
kennen uclernt und aU naturgetreu in der Schilderung von Einzelheiten. 
Die Gewander hochstehender Personen sind zierlich gemustert, und schon 
dort gehen die Muster ungehindert über die Falten weg. Decken und 
Vorhänge sind reichlich dargestellt, beim Gottesdienst wird das kirch- 
Udie Gerät vofgelUhrt So hat auch Giotto und zwar in noch reidierem 

.■\ssisi für noch kriftigr Grdsc v. iw. K<l<-t. Ferner stammt aus dem Knd»' des 13. Jahr- 
hundci N ini rLi-hton Seitenschiff ■ ihn.t. -nd*^ Madonna mit vier flic-tjciuli n Enp»'ln und 
rincm ritterlichen Hclligcu, dessen (.icgenbikl auf der anderen Seite zerstört ist Üer breite 
gerSumige Thron ist mit opus romaiioin retnat and iMt ronumuclte PortneD; er sidit dem 
Thron ähnlich, auf welchem die Verkündigte in dem Moi^aik des Cavallini in S. Maria in 
Tra-itev- r. sit. ' Di- M:uioiir.a n -itrt prf nUilvolI das Haujit zur Seite, das Kind, mir mit 
einem i uch ijekleidet, reckt sich iebhalt m ihr empor, sie hält ia der Rechten eine Ulumc. 
Ihr Gesichtstypus ist reio lateiniseb, wie wir ihn tob anderen römischen Werken dersdben 
Richtung kennen und wie er bei CHottO wiederkehrt, der runde Kopf mit dem kleinen 
M.iiid und der schmalen, etwas gebogenen Nase, hier gänzlich leblos. Auch die roten 
Schatten im Gesicht, welche für diese Richtung uud für Giottos frühe Werke charakteristi&ch 
sind, finden sich hier. (Im rechten Seitenschiff ganz vom Reste einer tbronenden MadoDoa 
mit zwei weiblichen Heiligen and einer Geisselang Christi; Mher und mit leichten hyrtua- 
tinischen EinfliUsen.) 
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Maasse überall gestickte oder durch Weberei gemusterte Decken, Vor» 
hänge, Gewänder verwertet, uiui wie genau er das Gerät schilderte, 
zeigt namentlich das BIU! mit der Vision der Stühle, auf dem nicht nur 
diese, sondern auch das Kreuz auf dem Altar und der Kronleuchter 
darüber mit gros'^er Genauig^keit dart^cstellt sind. Auch in der Architek- 
tur findet sich ein wt-seiitlichcr HcruhrunL^rspunkt. Das Wesen von 
Giottos Architektur ist wie im i^anzen Mittelalter noch immer Andeiitun|r. 
Der Unterschied, der d;ibci zwischen ihm und der hyzantinischen Kunst 
bt?sttfht, ist derselbe wit- schon auf den S. t lcnicnte-Bildern. l^eide 
be<^nü^en sich nicht, auch Scenen, welche in Innenräumen vor sich 
gehen, vor den in Aussenansicht gegebenen Häusern spielen zu lassen. 
Der S. Clemente-Künstler lässt die eigentliche Handlung allerdii^s noch 
vor den Gebäuden stattfinden, stellt diese aber im Hintergrund im 
Durchschnitt dar, so dass man hineinblicken kann. Diesen Durchschnitt 
behält auch Giotto meistens noch bei, aber er baut das Prinzip des 
S. Qemente-Künstlers oder anderer, deren Werke er gesehen haben kann, 
wdter aus und versucht hin und wieder, die Scene wirklich in einen Innen- 
raum zu verl^en, oder wenn ihm das nicht gelingen will, giebt er nur 
einzelne gerade notwendige Architekturteile, was auch schon in der 
byzantinischen Kunst vorkommt. \\ ie auf allen früheren Werken bleibt 
auch bei ihm die Architektur noch zu klein im Verhältnis zu den Menschen. 
Aber darin geht er über alle früheren hinaus, dass er ein gewisses 
System in die Darstclluni:;' der Ortlichkeit bringt und sich in diesem so 
sehr der Natur zu nähern sucht, als seine Ktinst t.s ihm irgend erlaubt. 

Dasselbe Streben n a ch Natü rlichkeit findet sich auch in seinen 
I^i^uren; aber er achtet nicht weiter auf die Natur, als notwendig ist, 
lim die betrcttemle Körperstelluntj und Bewegung deutlich zu machen. 
Die Gewänder fallen sehr oft an dtu Stellen, wo es nicht darauf an- 
kommt, die Haltung eines darunter befindUchen Gliedes erkennen zu 
lassen, glatt und ialtenlos herab. DieGliedmaassen bildet Giotto mdstens 
zu kurz, namentlich die Unterschenkel bei knieenden F^ren. Seine 
Etlenb<^en haben meistens eine gewisse (Jngelenkigkeit Giotto hat in der 
Natur augenscheinlich mehr auf die Bewegung der Hand als auf die des 
Armes geachtet. Wenn wir uns nachprüfen, so werden wir finden, dass 
wir alle mehr oder weniger dasselbe thun. Ein im Zeichnen Ungeübter wird 
eher wissen, in welcher Stellung die Hand anzubringen ist, als der Arm, 
es wird ihm in der Regel nicht klar sein, wo er mit den Armen hin soll. 

Wie steht es nun mit der aus Vasari geschöpften und allgemein 
geglaubten Überlieferung, dass Giotto ein Schüler Cimabues 
gewesen ist? Wir haben bei der Besprechung der Jugendwerke Giottos 
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den Namen dieses Künstlers nicht ein einzigesmal zu erwähnen Geleg^- 
heit gehabt Ja, in einer Beziehung steht Giotto in direktem Gegensatz 
zu ihm, indem, wie wir früher gesehen haben, Cimabue aus der byzan- 
tinischen Kunst hervorwuchs und indem deren Formen die Grundlage 
seiner Malerei während seines f^anzen Lebens bleiben. Was aber lernt 
ein Schiller von seinein Meister zuerstr Natürlich die Form. W'W v rrden 
kein Ikispicl aus der gesamten Kunstgeschichte anführen können, in 
welchem Lehrer und Schüler in dieser Beziehung^ von vornherein im 
Gegensatz stehen. Bei tiiotto aber findet sich in seinen Jugendwerken 
keine Spur von byzantinischer Formgebung, sondern seine Form ist 
rein lateinisch. Erst bei Betrachtung seiner spateren W erke werden wir 
öfters Gelegenheit haben, auf die byzantinische Kunst zurück zu ver- 
weisen; denn es war natürlidi, dass eine Kunst, weldie so grosse 
Leistungen aufzuweisen hatte, nicht ganz ohne befruchtenden Einfluss 
auf einen Künstler wie Giotto bleiben konnte. In seinen Jugendwerken 
aber scheint er jeden byzantinbchen Anklai^ absichtlich zu vermeiden 
und mit vollem Bewusstsdn einem einheitlichen lateinischen Stil 
zuzustreben, indem er in seiner Stilreinheit sogar über sein Vorbild, die 
lateinische Richtung der römisciu n Kunst des 13. Jahrhunderts, hinaus- 
geht. Giotto erkannte, damals \ ielleicht nur instinktiv, dass die Kunst 
bei Anlehnung an das Byzantinische, wie eine vielhundertjährige Ge- 
schichte lehrte, keinen dauerhaften Erfolg haben konnte, sondern dass 
sie nur dann das Höchste und für die 7!uknnft Fruchtbringendes zu 
leisten vermochte, wenn sie sich i;anz auf nationalen Boden stellte. 
Ciniabuc bleibt in gewissem SiiHu- in den finsteren l'ormen befangen, 
Welche (la> Ih'zantinische in Toskana angenommen hatte; von dem 
düsteren Geist der Kruzitixc eines Giunta und eines Margaritone ist auch 
ihm etwas eigen, in Giottos Wandbildern dagegen wellt uns die heitere 
römische Luft entgegen, welche noch ein Erbteil von der Antike ist Dem- 
nach erweist sich Giottos Schülerschaft bei Cimabue als eine der vielen 
Erfindungen, welche in der früheren Kunstgeschichtsschreibung ge- 
macht worden sind, um Künstler miteinander in Beziehung zu setzen J) 

i) Damit fallen auch (!"■ hüb>rh(^n Er?'iWifi>tT<"n Vasari^ und ein«-s anonymen frühen 
DaDto-Kommeutators. Nach crsterem soll Giotto als Koabe die Herde seines Yateis bei 
Vesptgfnano auf dieWdde getrieben haben und dort eines Tages tob Ctmabue dabei flbemscht 
worden s< in, wie er mit Kohle ein Lamm auf einen Stein /richnctc. Cimabue jsoll dafatM 
das Tril -Vit des /■ hnjährigen Knaben erkai-iit ni <I ihn von seinem Vater Huondtine aU Lehr- 
ling erbeten haben. Der anonyme Daute-KommcuUlor erzählt dagegen, da&s Giotto als 
Knabe von seinem Vater bei einem WollhSodler in die Lehre gegeben wofden sei. Er 
habe aber di<- Arlieit vernachlässigt und sei schliesslich in Cimabnes Studio gefunden tVocden, 
WO er dem Meister beim Malen zuschaute. Cimabue habe ihn dann als Lehrling angenommen. 
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üs lag ja auch so nahe, diese beiden L^^rossen, L,^eracle (iurch eine Genera- 
tion voneinander gelrennten Florentiner Maler auf diese WeLse mit- 
einander zu verbinden. Vasan hatte darin schon eine irrtümliche L'ber- 
lieferung vorgefunden. Zum erstenmal können wir diese bei einem 
Dante-Kommentator vom Ende des 14. Jahrhunderts, dem sogenannten 
Ottimo, nachwdsciL») 

Wwa nun Giotto audi nidit als du Schüler Cimabues zu betraditen 
ist, so werden wir doch nicht ableugnen können, dass dieser ältere 
Florentiner auf ihn von EinHuss gewesen ist Als Giotto mit seinen 
Malereien in Assisi begann, waren die Wandbilder in Querhaus und 
Apsis jedenfiüls schon fertig und müssen einen gewaltigen Eindrudc auf 
den jungen Maler gemacht haben. An ihnen hat er seine angeborene 
Begabung für Grösse und Monumentalität bestärkt und ausgebildet 
In ihnen hat er mit begeistertem Blick die erste wirkliche Menschen- 
schilderung erkannt und hat aus diesen noch immer sehr vorwiegend 
typischen seine individuelleren Gestalten entwickelt Darin konnte ihm 
sein römischer Lehrmeister, von dem er die Form überkam, nichts 
bieten, und auch in der früheren römischen Kunst fand er nur ^ering^e 
Anregung- dafiir. Noch ein anderes verbindet ihn mit Cimabue: die 
echt fiorentiniüchc Fälligkeit, Handlungen darzustellen, ja den unwill- 
kürlichen Drang danach, der sich selbst in nihitif dastehenden Figuren 
kenntlich macht. Aber doch besteht auch darin ein nicht unbedeuten- 
der Unterschied zwischen den beiden Meistern: Giotto hat nicht das 
leidensdiaftlidie Temperament Gmabues, idcht dessen Hindräng«! auf 
dramatische Effekte, sondern bei ihm ist alles ruhiger, abgeklärter, sein 
Talent ist, bei aller Fähigkeit sich in einzelnen Scenen bis zu hödister 
Dramatik zu steigern, mehr episch. Cimabue und Giotto stdien sich 
daxin wielbfichelangelo und Raphael gegenüber. Auch bei der S.Qemente- 
Kunst vom Ende des 1 1. Jahrhunderts haben wir in sdiwachen Keimen 
einen episdien Zug gefunden, und werden später noch erkennen, dass 
dieser nicht ohne Verbindung mit der gelassenen Art der Erzählung 
in der altchristlichen Kunst ist, so dass Giotto auch hierin wieder mit 
Rom im Zusammenhang steht 

Aus wie weiten Kreisen sich Giotto schon in den frühen Werken 
seine Anregung holte, erhellt daraus, dass er in l'inigem auch das 
Vorbild des Jacopo Torriti benutzte. .So lehnt sich sein Christus 
in dem zwölften Franzbilde und der Typus des heiligen Franz vom 
zehnten Franzbilde ab an Jacopos Brustbilder an der Decke der Kirche 

I) NuLh d r Erwähnung Wickboffs in den „Mitteiluogea flUr cwteireiclmche Gcschichta- 
foischaog" band X, Heft 3. 
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an, wenn auch die Energie des Auüdruckü und der Seele ganz Giottos 
Eigentum ist. Dass des Künstlers Auge niclu nur im allgemeinen, 
wie wir später sehen werden, sondern auch in Einzelheiten auf die 
Antike gerichtet war, zeigen der Wagen und das Zweigespann bei 
der Veridärung des Franz, sie sind einem antiken Relief mit einer Biga 
nachgeahmt. 

Wir haben seinerzeit gesehen, dass Gmabue die Anregung zu seinem 
erhabenen Bildercyklus in Querhaus und Chor der Oberktrche zu Assbi 
in Rom gefunden hatte, und auch Giotto sehen wir aus der römisdien 
Kunst erstehen. So baut sich also die grosse Florentiner Kunst, 
deren erste Wrtrcter diese beiden Meister sind, auf den Schultern 
der römischen Kunst auf. und die mehr als tausendjährige Thätigkeit 
derselben ist für die Folgezeit nicht verloren gewesen, sondern be- 
fruchtete die Entwickelung der neuen Schöpferkraft in toskanischen 
Künstlern, welche herüberkamen, von ihr zu lernen, l^s ist schon 
angedeutet worden, dass auch die byzantinische Kunst Ciiottos späteres 
Schaffen beeinflusst hat, und wir werden bei der weiteren Verfolgung 
von Giottos Lebenswerk oft Veranlassung haben, auf die römische und 
auf die byzantinische Kunst zurückzukommen. — 

Allbekannt ist es, dass Giotto in den beiden letzten Jahren des 
13. Jahrhunderts, als er schon ein vollendeter Meister war, in Rom 
weilte und arbeitete. Da wir jetzt aber wissen, dass er schon früher, 
während setner Lehijahre, in Rom war, liegt die Frage nahe, ob sich 
nicht auch schon vor seinem zweiten römischen Aufenthalt Spuren 
seiner Kun'Jt dort nachweisen lassen. 

Ehe wir dieses jedoch beantworten, müssen wir uns noch einmal 
den Oberwänden des Langhauses in Assisi zuwenden, wo wir eine Reihe 
von Gemälden noch nicht besprochen haben. Ks sind: zwei Bilder 
aus der Geschichte des äq" o ptischen Josei)h in der zweiten Reihe 
der der l'assade zunächstliegendcn Arkade der r[echten Seitenwand, 
die acht Bilder aus dem Treben Christi in den beiden oberen 
Reihen <ler der Fassadenwand zunächhtliegenden beiden j\rkaden der 
linken Scitenwand, und die Ausgiessung des heiligen Geistes und 
die Himmelfahrt Christi an der Fassadenwand. Es lässt sich 
nicht abl<Mgnen, dass in allen diesen Bildern etwas von Giottos Gebt 
und Kunst steckt Die Art des Gesichtsausdrucks auf den Josephbüdem 
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ist verwandt mit ilrni Gcsichtsausdriick auf den frülRii Franzbildern, 
bei beiden sind die Augen übertrieben scharf gezeichnet. Auf den 
Bildern aus dem Leben Christi sind die Schatten oft zu tief und scharf» 
als hätte der Künstler Giottos plastische Modellierung nachahmen 
wollen und wäre bei grösserer Unsicherheit in den Übertreibungen 
dabei noch weiter gegangeti als sein Vorbild. Der zwölfiahrif^c Jesus im 
Tempel, und der MeMlrxiid \^v.\ der 1 liiunultahrt sind dt-n ciit^jirt^diciKlcn 
Figuren Giotti.)-> iti <1ct (.ap])flla dcH Arcnri zu Fadua nahe verwandt 
Der zum llimuiel ar.tf.ihrtndf Ilrilaiid slinunt ausserdem mit dem aus 
den Wolken herabki muncnden Christus auf dem zwoltttii l'ran/bilde 
überein; die klagcndm fliegenden Engel bei der Kreii/ii,ninL; und bei 
der Klage um den Ltichn.im L hristi sind echt giottesk, und die Toten- 
klaj^c ist mit einer Grösse und Kraft des Ausdrucks gemalt, die nur 
auf Giotto zurückgehen können. Femer stimmen die Architekturen auf 
den Bildern ganz mit den Architekturen nach Art der römischen Mar- 
morarii bei Giotto iiberein. Andere Hinweise auf diesen Künstler werden 
sich bei der Einzelbetrachtung der Bilder ergeben. 

Das erste der Josephbilder stellt dar, wie der Knabe aus der 
Cisterne gezogen wird; es ist noch erkennbar, dass zwei Männer ihn 
an den Armen herausheben. Im übrigen ist das Bild sehr stark zerstört, 
und nnr noch Stücke der Figuren sind erhalten. Auch das zweite 
Bild auf welchem die elf Brüder vor dem thronenden Joseph 
knieen und der Schaffner von hinten herbeieilend den Becher bringt, 
ist stark zerstört, namentlich die Figur des Joseph ist fast ganz verlöscht. 
Die Komposition ist nicht besonders glücklich, da die Brüder alle gleich' 
massig knieen wie auf dem Hilde, auf welchem Franz die Bestätigung 
seines Ordens durch den Papst erhalt. Alle sind mit gespanntem Aus- 
druck auf Josepih q^erirhtet, der vor einem prächtigen Gebäude sitzt. 

Unter den (linstusbiklern fol'^t die Darstellung im Tempe! dem 
hy7.antini*?clitn K')nipositiünsschema, nur dass sie es umkehrt, indem 
die Eltern rechts und Simeon und Hannah links stcliL-n. Simeon hat 
das Kind auf tiem Arm, ufKlus /u der Mutter zuruckstrcbt: es ist 
dasselbe anmutige Motiv, wcU iic s <ii Ii auch bei Giotto in Padua findet. 
Der stark zcr^l(>rte Kopf des Siim on schtint sehr aluilicli dem auf 
dem Mosaikbikie l avallinis in S. Maria in Trastevere zu sein. — 1 )as 
folgende, fast ganz zerstörte Bild hat wahrscheinlich die Flucht nach 
Ägypten dargestellt. — Von dem Gemälde mit dem zwölfjährigen 
Jesus im Tempel ist fast nur noch der an Padua erinnernde Christas- 
knabe erhalten. — Von der Taufe Christi bestehen nur noch die 
beiden Engel in Umrissen, der Körper Christi und die Bdne des 
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Johannes, — Bei der sehr zerstörten Kreuzt ragung scheint Christus einen 
stark byzantinisierenden Kopf gehabt zu haben. Die Köpfe der Volks- 
masse sind individualistisch verschieden. — Bei der Kreuzigung ist 
Christus fast ganz verlöscht, doch ist der giotteske Typus noch erkenn- 
bar. Erhalten sind zwei fliegende Engel rechts, eine klagende Frau 
und ein Stück des Johannes auf derselben Seite. Die klagende Frau 




Abb. I lo. Asüisi. S. Francesco. (Jberkirchc. Klage um den Leichnam Christi. 

fasst sich in der fiir Giotto charakteristischen Bewegung mit der Hand 
jammernd an die Wange. — 

Das beste Bild der ganzen Folge und glücklicherweise auch das ver- 
hältnismässig am besten erhaltene ist die Klage um den Leichnam 
Christi (Abb. i lO). Die Madonna umschlingt ihren ausgestreckt daliegen- 
den toten Sohn mit den Armen und sieht ihm jammernd in das Gesicht. 
Johannes und Magdalena küssen ihm weinend Hand und Fuss. Etwas 
weiter zurück zwischen der Madonna und Johannes kniet eine Frau 
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und stützt mit der schon auf der Kreuzigung verwerteten echt giottesken 
Schmerzensbcwcgung jammernd die Wange in die Hand. Eine sitzende 
Gestalt zu Häupten des Herrn erhebt klag^end ihre Hand Hinter flieser 
Gruppe stehen sechs Gestalten zu /.wci und zwei inittMiiaiuier sprtcliend. 
Das Paar zu äusserst rechts besteht aus Nikodemus, der eben heran- 
gekommen zu sein scheint und tief ers^'ritfen die Hanil an die Wange 
legt und Joseph von Ariinathia. (iessen Kopf zerstört ist, und der mit 
gefalteten Händen in Sclnnerz \ erloren dasteht. In der Luft fliegen 
vier klasTfende En£fel, von denen nur einer erhalten ist. Dieser weist 
einen der anderen, dem sein Kopf zujjewcndct ist, mit trostloser Miene 
auf den Leichnam des Herrn hin. Die Lebendigkeit und die Art des 
seelischen Ausdrucks, die ergreifende AuOassung der ganzen Scene 
deuten bei diesem Bilde bestimmt auf Giotto, Es ist von einer Grösse 
und Tiefe der Schmerzempfindung, wie sie sich nur noch auf dem Bilde 
gleicfaen Gegenstandes in Padua findet, und mit diesem hat das Ge- 
mälde auch in der Kompositton Verwandtschaft. — 

Von dem fönenden Bilde, welches die Marien am Grabe dar- 
stellte, ist nur noch wenig erhalten. Der weiss bekleidete Engel sitzt 
rechts auf dem Grabe, von links schreiten die Frauen herbei, vom 
liegen die schlafenden Soldaten; es ist eine Komposition, welche an 
Giottos Bild in der Kapelle des Bargello zu Florenz erinnert. — 

Von den beiden Bildern an der Fa-ssadenwand stellt das redits die 
Himmel fall rt dar (Abb. 1 1 1 j. Christus schwebt in Wolken empor, das 
Antlitz und die ausgestreckten Hände dem Himmel zugewendet, welcher 
durch drei Kreissegmente angedeutet ist. Es ist eine herrliche Figur, welche 
hinter der ganz ähnlichen in Padua nur noch wenig zurückbleibt. Von 
den untenstehenden Apostehi sind nur iKich sechs, mit einer Ausnahme, 
aufschauende Kopte erhalten, ausserdem tiie halbe Figur eines hinter 
ihnen schwebenden Engels, der die Hände ottnet. um auf das Wunder 
hinzuweisen. Reste von einem anderen Pai^el behndeu sich Hnks. — 
Die .'^V usi^iessung des heiligen Geistes auf der linken Seite ist 
besser erlialten. Maria und die Ajxistel sitzen rings um den viereckigen 
Raum, der hinten von drei Baldachinen überragt wird. Diese Baldachine 
haben die grösste Ähnlichkeit mit dem Baldachin am Thron des Sultans 
auf dem Bilde Giottos aus der Franz-Legende. Die vier vom sitzenden 
Apostel sind vom Rücken gesehen. Von oben kommt die Taube, von 
Strahlen umgeben, herab. 

Diese Bilder sind trotz der starken giottesken Elemente in ihnen 
nicht dem Giotto selbst zuzuschreiben; dazu weicht die Form zu sehr 
von seinen Franzbitdern ab. Es sind zwei Hände in ihnen zu erkennen, 



3l8 GIOTTOS I RCIIESTK werke und KCXSTLERISCHE HERKI XFT. 



und zwar gehören die meisten dereinen Hand an, der anderen nur die 
beiden Bilder an der Fassadenwand. Der erstere Künstler hat sich in 




Abb. III. .\ssisi. S. Francesco. Oberkirche. Himmelfahrt Christi. 

der Farbe und teilweise auch in der F'orm mit Jacopo Torriti ins Ein- 
vernehmen gesetzt, der ja die meisten Bilder der Oberwände gemalt 
hatte, und dessen Kunst sie sich in der äusseren Erscheinung wohl mög- 
lichst angliedern sollten, während die beiden Bilder der F'assadenwand 
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mehr Gemeinschaft mit dem Meister der vier Kirchenväter an der Decke 
des vorderen Gewölbefeldes haben. Der Geist Giottos aber, der in 
allen diesen Bildern im ganzen wie im einzelnen enthalten ist und der 
namentlich die Klage um den Leichnam Christi zu einem so hohen 
Kunstw"erk erhebt, verrät uns, dass Giotto die Entwürfe zu diesen 
Bildern gemacht hat. Wahrscheinlich waren, als Giotto die Franzbilder 
zu malen anfin^^. jene Stellen der Oberwände noch leer. Sie uiussten 
bemalt werden, ehe Giotto mit seinen Franzbildern bis in die Nahe der 
Fassadenwand vordrang, damit nicht bei späterer Anferti^un*; die schon 
vollendeten, darunter befindlichen Bililer durch die Gerüste oder herab- 
tropfeiide Farbe beschädigt würden. Giotto selbst war wahrscheinlich 
zu sehr mit den Gemälden aus der Franzlegende beschäftigt, um die 
Bilder selbst ausführen zu können; so begnügte er sich damit, die Ent- 
würfe zu liefern. An einer Stelle der Oberwände hat er möglicherwebe noch 
selbst geroalt Ich mdne die drei Medaillons mit den Brustbildern 
der Madonna mit Kind und zwei Engeln an den tieferen Theilen 
der Fassadenwaod über den beiden Thüren. Es ist aber ebenso gut 
mdglicht dass auch hier nur Giottos Vorzeichnung vorlag und der Md- 
st«r der Hinmidfehrt und der Ausgi^ung des heilten Geistes sie 
ausführte. — 

Nach Betrachtuf^ dieser Gemälde wenden wir unsere Blicke jetzt 
nach Rom. Wenn wir die römisdien Kirdien durchwandern, so wer- 
den wir ein Werk finden, bei welchem wir in ganz ähnlicher Weise an 
Giotto erinnert werden, wie in den eben besprochenen Wandbildern, 
nämlich bei den sechs Mosaikdarstellungen aus dem Leben der 
Maria in dem unteren Streifen der Apsis von S. Maria in 
Trastevere und dem dazugehörigen Bilde über dem Bischof- 
stuhl. Diese Mosaikbilder werden von Vasari dem Pietro CavalUni 
zugeschrieben, und die moderne l'orschunt^ hat diese Anc^^abe bestätigt. 
Nicht nur. dass sich in der linken Ecke der Umrahmung des Bildes 
über dem Bischofstuhl das Monogramm ^ findet, sondern auf den 
im Jahre 1640 für den Kardinal Barberini von Antonio Eclissi ange- 
fertigten Kopien dieser Mosaiken in der Barberinischen BibHothek sind 
in der unteren Umrahmung desselben Bildes die Reste einer Inschrift 

zu lesen: VS ... IT PI-.TRVS welche de Rossi mit 

Recht ergänzt: Hoc opus fecit Petrus....') Dennoch werden wir bei 
diesen Mosaiken so stark an (liotto erinnert, d^ss dieser Kimstler 
dabei in irgend einer Weise eingewirkt haben muss. Die Gesichtstypen 



t) De Rossi, Musalci cristiani. 
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fast aller Figuren haben bei geringer Anlehnuni]^ an das KN'Ttanlinische 
fast ganz den C harakter Giottos. Simeon bei der 1 )arbringung im Tempel 
ist der später so berühmt gcwurtlfnc- Typus (iiottos für einen (jrtis. 
wie er vor ihm nicht vorkommt. Der Paulus in dem Bilde über dem 
Hischofstuhl ist wie aus dem Ciborium Giottos für Sankt Peter kopiert. 
Die heiligen drei Könige erinnern an tiiottos Maanert\pen auf den 
späteren Bildern in der Oberkirchc zu Assisi. Die Architekturen sind 
ihrem Wesen, ihrem engen Anschluss an die römischen Marmorarii 
nach ganz dieselben wie auf Giottos Bit(l«m In Aasm. "Der Giristas 
bei dem Tode der Maria und das Brustbild Gottes, welches bei der 
Verkündigung erscheinti haben Giottos Typus für diese Gestalt, und 
die Engel bei der Verkündigung und bei der Geburt Christi sind Giottos 
Engel auf seinen späteren Bildern. Den Typus Christi und den Typus 
der Engel bat Giotto, wie wir später nodi sehen werden, frei aus dem 
B3rzantinischen reproduziert, beide sind für ihn so charakteristisch, dass 
sie unbedingt für seine Erfindung angesehen werden müssen. Wenn 
Cavaliini ein so grosser Künstler gewesen wäre, diese Typen selbständig 
zu schaffen, dann würde er andere Spuren in der Kuns^eschichte zu- 
rücki^elassen haben. 

Die L;an/'.e l'racfe nach Giottos Anteil an diesen Mosaiken ist 
scheinbar einfach zu lösen; dennVasari sagt ausdrücklich, dass Cavaliini 
ein Schüler Giottos gewesen sei, und dass er die byzantinische W'eisc 
mit der seines Lehrers vermischte. Aber zwei Grunde stehen dem ent- 
gegen die giottcsken Elemente aus der Schülerschaft Cavailmis zu er- 
klären. Erstens ist alles,' was an Giotto erinnert, so voll von unmittel- 
barem Geist und GeiUhl dieses Künsders, wie es em Schüler von 
seinem Lehrer niemals überkommen und selbständig verwerten kann, 
und zweitens war damals, als diese Mosaiken angefertigt wurden, Giotto 
noch zu jung, um Schüler zu haben, die schon so grosse Aufträge er- 
hielten, auch hatte er nodi keine eigenhändigen Werke gleichen G^en- 
standes gesdiaffen, an denen Cavaliini sich hätte inspirieren können. 
Das Datum der Arbeit Cavalünis steht ziemlidi fest. Barbet de Jouy 
gab in seinem Buch über die riimischen Mosaiken an, (iass auf dem 
Bilde mit der Verkündigung an die Hirten die Jahreszahl MCCLCI stehe, 
welche er für 1351 las. Eine so späte Entstehungszeit ist aber un^ 
möglich. De Rossi und andere haben bei genauester Prüfung diese 
Jahre«;7ahl allerdin^rs nicht mehr finden können, doch nimmt de Rossi 
an, dass sie einst dort gestanden hat und, da die von l^arbet de Jouy 
«^ei^febcne Fassung keinen Sinn habe, ursprunglich etwas anders L,'elautet 
habe, namiich MCCXCl, 1291. In jenem Jahre war Giotto 25 Jahre alt. 
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da er nach jetzt allgemeiner Annahme 1266 oder 1267 geboren 
\vurde. ') 

Betrachten wir nun die Bilder zunächst im einzelnen etwas 
näher. Der Hintergrund aller ist Gold, der Boden ist grün; bei den 
Scenen, welche im Freien vor sich gehen, ist er mit Pflanzen bestanden. 

I. Geburt der Maria'-l 1 Abb. 1 12). Anna sitzt aufgerichtet auf dem 
Bett Zwei Frauen stellen ihr auf einem Tischchen hinter dem Bett mit 




Abb. 112. Rom. S. Maria in Trastcvere. Geburt der Maria. Mosaik. 



liebreicher Geberde Speise und Trank zurecht. Die Mutter blickt mit 
liebevollster Teilnahme nach dem neugeborenen Kinde, welches vom 

l) Nach Giovanni Villani's Cronica ist Giotto am 8. Januar 1336, d. h. 1337 neuen 
Stil!5, gestorben. Im Centiloquio des .\ntonio Pucci heisst es, dass Giotto 1336 (d. h. 1337) 
7ojährig starb. Danach ist sein Geburtsjahr auf 1266 oder 1267 berechnet. Sein Geburts- 
ort war, Mrie Rob. Davidsohn im Rcpert. ftir Kunstwissenschaft XX, Heft 5 (1897) aus er- 
haltenen Notariatsurkunden im Florentiner Staatsarchiv, die Angaben Ghibcrtis und Vasaris 
bestätigend, nachfjewiesen hat, das Dorf CoUe bei Vespignano im Mugello. Wahrschein- 
lich war sein Vater dort Grundbesitzer und Landwirt. Giotto scheint das Grundstück von 
Qun geerbt und vergrössert zu haben. Sein Vater hiess Bondone, so dass Giotto nach der 
Sitte der Zeit mit seinem vollen Namen Giotto di Bondone genannt werden müsste. 

a) Unterschrift: 

Plumani grneris sator et qui parcere lapsis 
Instituis, maculas veteris rubiginis aufer 
Argento : thalamus tibi sit quo virgo refulgens. 

De Rossi bemerkt richtig, dass das letzte Wort dem Sinne nach rcfulget heissen mnss. 
Zimmermann, Giotto I. 21 
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gebadet wird. Die eine der dabei beschäftigten Dienerinnen hält es im 
Arm auf dem Knie und prüft mit der Hand die Wärme des Wassers, 
die zweite giesst das W'asser aus einer Kanne in das Becken. Man 
sieht den Frauen die freundliche Sorgsamkeit an, das Kind zeigt fröh- 
liche Laune. Den Hintergrund bildet eine Wand mit Vorhängen. Die 
Anordnung dieser Scene stimmt im allgemeinen mit den byzantinischen 
Vorbildern überein, aber der ganze edle und schöne Geist darin ist giottesk. 
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Abb. 113. Rom. S. Maria in Trastevere. Verkündigunp. Mosaik. 

2. Verkündigung') (Abb. 113). Der Thronsessel, auf welchem Maria 
sitzt, ist zu einer ganzen Architektur ausgestaltet mit apsisartigem Mittelteil, 
durchbrochenen Thürmen zu den Seiten und Podesten vorn an den 
letzteren. Die Architektur ist aus lauter Motiven der römischen Mar- 
morarii zusammengesetzt. Auf dem rechten Podest neben der Madonna 
steht in einer Vase eine Lilie. Maria legt die Rechte fragend in jung- 
fräulicher Schamhaftigkeit auf die Brust, in der Linken hält sie ein 
Gebetbuch. Der Engel kommt, den Stab in der Hand, mit ausgebreiteten, 
farbenprächtigen byzantinischen Flügeln eilig auf sie zu und erhebt 



l) Unterschrift: 



Tuque super cunctas benedicta puerpera salve 
Virgula quac sponsum nescis, quam gratia sacri 
Flaminis irradiat: coclo maris aauue sidus. 



GEBURT MARIAS. VERKÜNDIGUNG. GEBURT CHRISTI. 



Spreebend die rechte Hand. In einem kleinen blauen Halbrund ersdieint 
oben der Kopf Gottes, und in Lichtstrahlen fliegt die Taube zu Maria 
herab. In den byzantinischen Darstellungen dieser Scene steht Maria 
vor dem Thron, um ihre Ehrfurcht vor der göttlichen Erscheinung 

besser zu bezeugen, so noch auf dem gleich?:eitig mit diesem Mosaik 
oder wenif;^ spater entstandenen Bilde des Jacopo Torriti in der Apsis 
von S. Maria niaf^giore F,ine herrliche Erfinduni^ ist das Herbeieilen 
des Engels, der von derselben Schönheit in der Be\veL,^un<( ist wie die 
herabflief^renden Engel bei der Kreuzigung Fetri auf dem Ciborium (iiottos. 

3. Geburt Christi.') Die Anordnung der Scene hält sich an das 
byzantinische Schema. In der Hohle eines Berges liegt Maria neben 
der Krippe in schöner, grossartiger Haltung. Das Kind blickt iieiter 
nadi Ochs und Esel, wdche in die Krippe l^idnsdiauen. Über dem 
Berge in dem blauen Kreissegment, welches den Himmel bedeutet, steht 
ein Stern mit KometenschweiC Vorn links sitzt Joseph, den Kopf 
nachdenldicb in die Hand gestützt Rechts dtzt auf emer Wiese ein 
Hirt und bläst auf der Sdialmei, während seine Herde vor ihm weidet 
und aus dem Bache trinkt; bintor ihm ein Hund Durdi diese Scene 
und die schöne Farbe ist eine idyllische Stimmung errdcht Ein zweiter 
Hirt empfängt am Berge die Verkündigung des Engels. Zwei andere 
Engel schauen auf der linken Seite hinter dem Berge hervor und heben 
anbetend die Hände g^en das Kind. 

4. Anbetung der Könige'-'l 'Abb. 1 14). Maria shr.t mit dem Kinde 
auf den-? Schoss vor einem phanla^^tt'-chen Gebäude, dnrcli w elches die 
Gnippe schön herausgehoben wird. Ihre (jestaltist schon ein Vorklang zu 
ihrer hoheitsvollen Erscheinung auf dem entsprechenden Bilde Giottos in 
Padua. Hinter Maria steht Joseph. Von links nahen die drei Könige in 
reich gestickten Gewaiuici 11. Der vorderste, barhäuptig, ist bereits nieder- 
gekniet und bringt seine Gabe dar, während die beiden anderen noch 
.mit den Kronen auf den Köpfen erst im jBegriff sind, sidi auf die Knie 

1) Unterschrift: 

Jam puerutn jam summe pftter post tempore nmtun 

Accipimus (renitum: tibi quem nos cssc coaevum 
Credimus; hincque olci sciturirc liquamina Tybrim. 

An 6fT Stelle, auf wolcher S, Maria in Trasteverc steht, befand sich vorher ein Bordell, 
aas welchem bei der Gebart Chri&ti eine Ölquelle hervorgeBosscn sein soll. Auf dem 
UoMik ist im Voidecgrande ein kletnes Hava mit Thann abfebOdet, «u wekhem ein 
.biitmlicher Bach hervorfliesst Das Hans ist ioiebiifUieh als Taberaa meiitoria besddmet. 

2) Unterschrift: 

Gentibus iguotus Stella duce noscitur hifaos 
In praesepe jaceos caeli tenaeqne profundi 
Conditor, atque magi myrrun thns acdpit anmm. 



f 
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niederzulassen. Über ihnen steht in blauem Kreissegment der Stern. 
Links erhebt sich ein Berg mit einer ummauerten Stadt. Der vorderste 
König ist durch weissen Bart als Greis, der zweite durch braunen Voll- 
bart als reifer Mann und der dritte durch Bartlosigkeit als Jüngling 
charakterisiert. Auch hier wieder ist durch leise Änderungen die byzan- 
tinische Komposition wesentlich verbessert. Ausserordentlich anmutig 




Abb. 1 14. Rom. S. Maria in Trxstevcrc. Anbctuiiu der Köiiigr. Mosaik. 



ist die Gruppe der Madonna mit dem Kinde, und auch die drei Könige 
bilden in de.i verschiedenen Stadien des Nieilerknieens eine schöne (iruppe. 

5. Darbringung im TempeP) (Abb. 1 15). Wie die Darstellung der 
Geburt Christi, hält auch diese Scene sich streng an das byzantinische 

I) Unterschrift: 

Sistitur in teniplo puer et Simconis in ulnas 
.\cci]iitur; cui danda <]uii's, nam lumina srrvi 
Conspcxere Dcui», clanim jubar omnibus ortum. 



1 y Google 



ANHETUNG DER KÜMÜE. DAliBRlNGUNti IM TEMPEL. 325 

Schema. Aber die Fii^uren sind mit neuem, selbstandir^em Leben erfüllt, 
und aus dem <iden RepraseiUationshild der ]^\'zantiner ist einc^ Scene \'oll 
tiefer Empfindung' {.^feworden. Zu beiden Seiten des .Altars stehen Maria 
und Simeon. Letalerer halt das Christuskiml mit bedeckten Händen 
und nei^^ zärtlich den Kopf zw ihm. Erstere halt noch die rechte Hand 
ausgestreckt, mit der .sie den Knaben ihm gereicht hat. Hinter Maria 
steht Joseph, die beiden Tauben mit bedeckten Händen vorstreckend 
und etwas nadi vorn gebeugt, als wage er nicht, näher zu treten. Dieser 
besdieidenen Verehrung steht in Maria die innige liebe zu dem Kinde 
gegenüber. Aber dodi tritt auch sie hinter dem Kinde zurück, wenn 
sie sich bei ihm auch viel mehr berechtigt fühlt als Joseph. Das sind 
so komplizierte Gefühle, dass ein anderer Künstler als Giotto niemals 
gewagt hätte, sie ausdrücken zu wollen, geschweige denn ihre Wieder- 
gabe erreidit hätte. Hinter Simeon erhebt Hannah die Rechte staunend 
und erfreut, während .sie in der Linken die Prophetenrolle halt. Der 
Altar ist ein mit gestickten Decken belegter würfelförmiger Tisch mit 
einem Ciborium darüber, welches genau den Gborien der römischen 
Marmorarii des 13. Jahrhunderts entspricht. \'ier korinthische Säulen, 
die durch mosaicierte Architrave miteinander \erbunden sind, tragen 
den ( )berbau. Das Dach hat die Form einer abgestumpften Pyramide; 
auf der Abplattung steht eine kleine Laterne, welche ebenfalls aus \ ier 
Saulchen mit Architraven und einer kleineren Pyramide als Dach be- 
steht. Zu beiden Seiten des Altars erheben sich eigentümliche Archi- 
tekturen. 

d Tod der Maria.') Die heilige Jungfrau liegt tot auf ihrem 
Bett, welches von weinenden Aposteln umgeben ist. Im Vordeiigrunde 
stehen zu ihren Häupten Petrus, der ein Rauch&ss schwingt, und zu 
ihren Füssen Paulus, welcher sich mit dem Mantel die Thranen trocknet 
Hinter den Aposteln ist Volk sichtbar. In der Mitte hinter dem Bett 
steht Christus, umrahmt von einer Mandorla, von zwei Engeln b^leitet 
Er h^t die als Iddne Gestalt in weissem Mantd daigestellte Seele der 
Maria auf dem Arm. Das ist die hergebrachte byzantim'sche .Anordnung, 
wie sie sich auch noch auf dem Bilde des Jacopo Torriti in der Apsis 
von S. Maria maggiore findet Aber hier ist ein Leben und eine 



l) Unterschrift: 

Ad summuiD Kgina dttoanin dcfcrtur in Bltum 
Ah^'. lids pradata chori«, ciü festinat ire 
Filius occurrens: matrem super aelhera ponit. 

T)i< sen auf die Himmelfahrt bczttgUcheo Vefset) entspricht, wie de Rossi bemerkt, di« 

l)arstellung nicht gauz. 
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Empfindung hineingebracht, welche weit über alles Frühere hinausgehen 
und bestimmt auf Giotto weisen. Die Apostel und Gläubigen sind sehr 
geschickt um die Bahre verteilt, der Schmerz ist in den Einzelnen auf 
die geistreichste Weise variiert. Auch das Motiv, dass einer hinter der 
Bahre neben dem Kopfe der Maria kniet und sie schmerzlich anschaut, 
ist byzantinisch; aber erst hier ist in das Gesicht des Trauernden die 
heisse Liebe und Verehrung hineingebracht, die sich von dem Anblick 
nicht loszureissen vermag und die Züge der geliebten Toten noch zum 
letztenmal und für alle Zeiten dem Gedächtnis einzuprägen sucht. Christus, 




Abb. 115. Rom. S. Maria in Trastcvcrc. Darbrinjjung im Tempel. Mosaik. 



der die Seele der Mutter auf dem Arm hält, ist voll milder Hoheit, 
die begleitenden Engel mit ihren schön geschwungenen Flügeln heben 
ihn herrlich heraus. So kann sich dieses Mosaikbild den besten Werken 
Giottos gleichwertig zur Seite stellen. 

7. Mosaik über dem Bischofstuhl. In der Mitte der Apsis 
über dem Bischofstuhl befindet sich ein siebentes Bild von derselben 
Hand. In einem Rundmedaillon mit den Regenbogenfarben erscheint 
die Halbfigur der Madonna mit dem Kind, dessen Gewandfalten Gold- 
lichter haben. In der Linken hält das Kind eine .Schriftrolle, mit der 
Rechten segnet es nach rechts unten, wo der Stifter dieses und der 
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anderen Bilder in vornehmer weltlicher Tracht kniet, inschriftlich als 
Bertoldus filius Petri und durch das vor ihm befindliche Wappen als 
Angehöriger der edlen Familie der Stefaneschi bezeichnet. Hinter ihm 
stehend legt Petrus die Hand empfehlend auf sein Haupt, auf der anderen 
Seite steht Paulus mit Buch und Schwert.') Die Madonna ist von ent- 
zückender, jug'cndlicher Schönheit, das Er/.euL;nis einer reinen, edlen 
Seele, wie wir sie in Giottos Werken kennen gelernt hnh<-n. 

Giotto und überall (iiotto tritt uns auch bei der Einzclbetrach- 
tung dieser Bilder entgegen. Wenn dieses- Werk eine selbstandij^e 
Arbeit Cavallinis wiire, dann wäre nicht Giotto, sondern er der grosse 
Erneuerer der Kunst, derjenigfe, der sie aus dem Byzantinischen und 
l^^teinischen zum Italienischen herauffiihrte und die Scenen der heiligen 
Geschichte aus dem byzantinischen Ceremoniell zu schön menschlicher, 
freier Auffassung erhob. Byzantinisch sind in diesen Bildern nur noch 
die Kompositionen in ihren allgemeinen Umrissen, die Farbe und die 
Art der Kleidung, auch in dni^n Köpfen, z. B. bei den drei Königen, 
klingt das Byzantinische noch vernehmlich nadi. Im übrigen aber ist 
alles von italienischem und zwar von Giottos Geist erfüllt Es bleibt 
uns keine andere Annahme übrig» als dass Giotto hier, wie bei dnem 
Teil der Bilder an den Oberwänden der Oberkirche von Assisi, die 
Entwürfe geliefert hat, und dass Cavallini nur der ausführende 
Künstler war. Entweder ist Cavallini sehr viel geschickter in der 
Wiedergabe von Giottos Entwürfen gewesen als die ausfuhrenden Meister 
von Assisi oder die Vofzeichnungen Giottos sind genauer, vielleicht 
Kartons in Orij^inalr^rösse gewesen; denn diese Mosaiken stehen in der 
Ausführung weit über den betreffenden Wandbildern von AssisL Die 
Behauptung, dass Giotto an diesen Mosaiken einen wesentlichen Anteil 
hatte, wird noch dadurch gestützt, dass der Auftr tj^-^reber Bertold© der 
Familie der Stefaneschi entstammte und ein Bruder die Kardinals Gio- 
vanni Gaetano Stefaneschi war, des bekannten Gönners Giottos während 
seines zweiten römischen Aufentiialts vom Jahre \2g^ an. Die Verse 
unter den Bildern von Trastevere hat vielleicht der gelehrte und als 
Dichter berühmte Kardinal verfasst. Wir haben ja in der Navicella der 
Peterskirche auch noch ein zweites Beispiel, dass Giotto den Karton 
für ein Mosaik lieferte und dass, wie Vasari^) bezeugt, Cavallini dabei 

l) Unter dem Med«iUoD mit der Madonna stehen ^e Verse: 
Virgo Deum complcxa tioo temndo pndofcm 

Virjjinpum niatris fundnn^ per "^fifcula nomen 
Respice compuiictos animos miserata tuorum. 
ft) Vasari •Mannen I, Seite 537. 
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der au^fvälirt:ii(lc Künstler war. Giotto war der kunstsinnig'en !*'iiniihe 
Stefaneschi vielleicht schon wahreiul seiner Lehr/eit in Rom autgefallen, 
und als neuer Rulmi von üini aus Assisi nach X'uUcndung der ersten 
Bilder herüberdrang, wurde ihm der Auftrag zu teil, die Entwürfe für die 
MoMdkbSder in Trastevere anzufert^eiL Ldder ist das Weric in Trastevere 
das einzige, welches wir sicher mit Pietro CavaUini in Verbindung bringen 
können« da die Lebensbeschreibung dieses .Künstlers bei Vasari ganz 
phantastisch ist und die ihm dort zugeschriebenen Werke teils ganz 
verschiedenen Stil haben, teils nachweisbar nicht von ihm sind. So 
können wir uns über Cavaltinis selbständige Kunst kein Urteil bilden 
und nicht entscheiden, ob das Byzantinische in dem Mosaikstreifen von 
Trastevere auf seine Eigenart zurückzuführen ist. oder darauf, dass er 
sich in der allgemeinen Wirkung den byzanisierenden Mosaiken des 
13. Jahrhunderts im oberen Hauptteil der Apsis anzuschliessen strebte.*) 
Von diesen Mosaiken aus lässt sich nun auch ein Zeitpunkt für 
Giottos früheste, die bisher besprochenen, Arbeiten in Assisi 
gewinnen. Wir werden nicht annelmien können, dass sie später sind 
als die im Jahre I20i ausgefiihrten Arbeiten in Trastevere; denn nament- 
lich die beiden Isaakbilder und die ersten Franzbilder zeigen die Kunst 
eines ganz jungen Mannes. Es ist dieselbe zarte Jugendlichkeit, dieselbe 
innige und keusche Empfindung darin, welche die frühesten Bilder 
Raphads so anziehend machen. Und wie Raphael hält sich auch Giotto 
in diesen Bildern eng an die Form seines Lehrers, aber durdidringt 
diese mit seiner warmen Seele. In den Köpfen ist ein wahrhaft jung- 
fräuliches, bezauberndes Leben, von dem man merkt, dass es dem 
Künstler ganz unwillkürlich gekommen ist. In Trastevere aber offenbart 
sich Giotto als ein reiferer Künstler, welcher zwar noch dieselbe Jugend- 
lichkeit der Empfindung besitzt, so dass der Zwbdienraum kein sehr 
grosser sein kann, aber dodi schon Erfahrungen in der Kunst gesammdt 
und mehr Sicherheit gewonnen hat. Zum \'ergleidi haben wir ebenso 
sehr wie seine Jugendbilder in Assisi seine Werke vom zweiten römischen 
Aufenthalt gegen 1300 und noch spätere heranziehen müssen. Wir 
werden im folgenden sehen, dass Giotto vom 13. Franzbilde in Assisi 

I) VMari (Ed. MOanesi I, Sote 384) berichtet, daa« der P«pst Giotto bei adBcm 

(zweiten) Aufenthalt in Rom als erstes Werk fünf Geschichten aus dem Leben Christi in d- r 
Tribuna der P''t'Tskirchi- /u inulen in AufliriL,' ^J-i''. Auch d>T vatikani-iche Nokrolnf; nennt 
dieses Werk und zwar unter den Stiftungen des Kardinals Giovanni Gaetano dogli Stetaneschi, 
aber sieht als eiae Arbeit Giottos. SoUte Vasari hier die PetersUrebe mit S.libila 
in Trasti^vcrc vcrwechs<.-lt und sein Gewährsmann gemeint haben^ dass die DarsteOuogen aus 
dem MarienlebeQ in der Tribuna der letzteren auf Giotto zurflckgehen ? Diese sind in des 
That sein erstes Werk io Rom. 



üiyiiizea by Google 



DIE TRASTEVBREMOSAIKEX NACH GIOTTOS ENTWÜRFEN'. 



an, vor dem wir die Betrachtung abgebrochen haben, dne schöne 
Reife deiner Kunst dokumentiert, welche mit der Kunst in Trastevere 
übereinstimmt. Wir dürfen also annehmen, dass Giotto die Zeichnungen 
zu den l'rasteveremossuken etwa in der Zeit machte, ehe er das 
13. Franzbild begann, und in welcher er die Zeichnungen für die Bilder 
an den Oberwänden von Assisi lieferte. Ob Giotto zu diesem Zwecke 
nach Rom gini,'^, oder ob er die Zeichnungen von Assisi aus dorthin 
sandte, lässt sich nicht mehr entscheiden. 

W ir haben in dicken» Kapilt l i4c^ehen, wie diotto aus der romischen 
Kunst hervorwächst. Vieles von seiner Kunstform war schon vor ihm 
in Rom vdrhanden, und namentlich diejeni^^e der drei dort im 13. Jahr- 
hund<;rt bestehenden Richtungen, an welche er unmittelbar anknüpfte, 
hatte manches .schon vorgebildet; aber dennoch .stehen ihre Werke tief 
unter ihm.') Der Genius kam und nahm diese Form, welche der spär- 
liche, degenerierte Überrest des klassischen Altertums war, auf. Ikfit 
seiner hohen künstlerischen Kraft brachte er, ohne sie zunächst viel 
zu ändern, wieder Ebenmaass und Schönheit hindn und erfüllte sie mit 
seinem gewaltigen Geiste. 

l) Weitere Beweise für den Zusatnineubang vun Giottos Kuust mit Rom wird der 
xweite Band eodialteD. 




Abb. II 6. Rom. S. Giovanni in Laterano. 
Giotto: Papst Honifaz VIII. verkündet den Anbruch des Jubeljahres 1300. 



VI. 

Giottos reife Werke in Assisi und Rom. 

An der Stelle, an welcher wir die fortlaufende Betrachtung der Bilder 
aus der Franz-Legende aus künstlerischen Gründen unterbrochen haben, 
ist auch ein natürlicher Einschnitt; denn hier geht die eigentliche Seiten- 
wand zu Ende, und das nächste Bild befindet sich schon auf dem Gurt- 
bogen vor der Eingangswand. Die beiden Bilder aus der Geschichte 
des ägyptischen Joseph muss Giotto jedenfalls entworfen haben, ehe er die 
Franzbilder der letzten Arkade, das zehnte bis zwölfte, malte; denn sie 
stehen an der Oberwand über diesen. Vielleicht aber hat er die Entwürfe zu 
den Bildern aus dem Leben Christi in den beiden vordersten Arkaden 
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der linken Seitenwand uiul an der Fiissade erst nach Vollendung des 
zwöIftenFranzbildesgemachtund ebenso die Vorzeichnung zu denMosaiken 
Cavallinis in Trastevere. Durch diese Zwischenarbeit würde es sich 
erklären, dass zwischen der ersten Reihe der Franzbilder bis zum zwölften 
und den dann folgenden ein so bedeutender künstlerischer Unterschied ist, 
indem letztere eine Reife offenbaren, welche den ersteren noch abgeht. 
Der Künstler hätte sich dann an jenen Entwürfen und Vorzdchnungen 
noch weiter geschult und die volle Herrschaft über alle Mittel erlangt 
Gldch das erste Bild der nun folgenden ist von erstaunlicher Vollendung. 

Unter allen Kirchenfesten liebte Franz am meisten das Weihnachts« 
fest, und er hatte den lebhaften Wunsch, es einmal durch wirkliche 
Darstellung der Krippe von Bethlehem zu feiern. Es i^felang ihm, dazu 
die l*lrlaubnis des Papstes zu erlanjren. Im Jahre 1223 veranlasste er 
einen vornehmen Mann in (ireccio, Namens Johannes, in einer Höhle des 
Waldes eine Krippe mit Stroh aufzustellen uiul einen Ochsen und einen 
Esel hin zu führen. „Herbei gerufen werden die Hrüder, herzu kommt 
das Volk, der Wald schallt von den Stimmen wieder: und jene 
verchrungswurdige Nacht wird glänzend und festlich zugleich gemacht 
durch zahllose und helle Lichter, durch voll und einstimmig ertönende 
Lobgesänge. Da stand der Mann Gottes vor der Krippe, von frommer 
Oebe erfUU^ von Thränen besprengt und überströmend vor Freude. Es 
wird die Messe festUdi gefeiert über der Krippe, der Levite des Herrn, 
Franziskus, singt das hei%e Evangelium. Dann predigt er dem um- 
stehenden Volke über die G^urt des armen Kön^s, den er, so oft er 
ihn bei Namen nennen wollte, in zarter Liebesempfindung den Knaben 
von Bethlehem hiess. Ein tugend- und wahrhafter Krieger aber, der 
aus Liebe zu Qiristus den weltlichen Kriegsdienst verlassen und in 
innigem, vertrautem Umgange dem Mann Gottes verbunden war, der 
Herr Johannes von Greccio, hat ausgesagt er habe ein gar wohlgebildetes 
Knäblein in jener Krippe schlummern sehen; das habe der selige Vater 
Franziskus mit beiden Armen umfasst und, wie es geschienen, aus dem 
Schiummer erweckt. Und wahrlich, diese Vision des frommen Kriegers 
macht nicht allein die Heilii^keit dessen, der es gesehen, glaubhaft, 
sondern die Versicherung der Wahrheit beweist sie auch und die Wunder, 
die noch folgten, bestätigen sie." 

Gewiss muss Giotto durch diese poetische Erzählung Bona\ enturas 
ei^fien worden sein, und er muss den Wunsch gehabt haben, ihr in 
seiner Darstellung zu folgen. Aber in feinfühliger Erkenntnis sah er ein, 
dass die Mittel seiner Kunst auch nicht entfernt dazu ausreichten nicht- 
liebes Waldesdunkel erhellt durdi Fackeln und Lichter wiederzugeben. 
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Deshalb beschloss er bezüglich der ()rtlichkeit ganz von Bonaventura 
abzuweichen, und verlegte den Schauplatz auf seinem dreizehnten 
Bilde in eine Kirche (Abb. 117). Das erscheint um so wunderbarer, 
als damals die Geburt Christi nach der Aussage des apokryphen ' 




Abb. 117. Assisi. S. Kranccsco. Oberkirche. 
GioUo: Die Weihnachtsmesse zu Greccio. 



Evangeliums Jakobi, welches Maria auf dem Wege nach Bethlehem in 
einer Höhle von der Entbindung überrascht werden lässt, ') und nach 
byzantinischem Vorgange allgemein als in einer Felsenhöhle vor sich 
gehend dargestellt wurde, was sich ja auch in der Erzählung Bonaventuras 

l) Thilo, Cod. a{>ocr>i)h. N. T. I, 159. 
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und der früheren Legenden ausspricht; denn in Anlehnung an das 
apokryphe Evangelium und an diese Darstellungen der bildenden Kunst 
lassen sie Franz die Krippe in einer I löhle des Waldes aufbauen, statt 
nach der Aussac^c der echten Evangelien in eintni Stall. Die Verlct,ning 
in eine ivirche hatte auch noch den X'or/.uj^, dass es Lrlfich auf den 
ersten Blick zu erkennen ist, dass es sich lun eine kirchliche Feier handelt, 
aber «ler sprint^fcnde Tunkt in der l>zalilung Bonaventuras, die möglichst 
überlieferunL^streut' Daistelluni; der (ichurt Christi durch Franz, geht 
verloren. Diesen Verlust aber hat Ciiolto ersetzt durch eine äussere und 
innere Lebendigkeit bei der Wiedergabe der Scene, die weit über alles 
von der christlichen Kunst Insher Geleistete hinausgeht 

Schon in der Darstdlung der örtlidikeit ist ein erstaunlidier 
Fortschritt gegen früher zu verzeichnen. Wir haben den Chorraum einer 
Kirche vor uns und bticken in demselben nach dem Langhaus zu. 
Rechts steht der Altar mit seinem Ciborium, dias etwas übereck gestellt 
ist» um durch seine perspektivische Ansicht die Raumwirkung zu erhöhen» 
links davon befindet sich ein aus Holz gearbeitetes Lesepult mit seinem 
Unterbau, wie es noch heute in den italienischen Kirchen im Gebrauch 
ist; an einer Seite des Unterbaues ist ein Anschlag mit Schriftzeichen 
befestigt. Nach rückwärts, nach dem Langhaus zu, wird der Raum 
durch hohe marmorne Chorschranken abq^cschlos^ipn hinter denen das 
Langhaus zu denken, in Wirklichkeit aber blauer linninel ist. Links ist 
an den Chorschranken nach dem Lant^haus zu die Kanzel angebracht, 
auf deren vier hxken vier Kerzen stellen, und zu welcher vom C hor eine 
Treppe cmporfuhrt Über der Mitte der Chorschranken ist das 
Holzkruzifix befestigt, das sich nacli dem Langhaus zu vorneigt und 
dessen Rückseite mit den es zusammenhaltenden Leisten wir sehen. 
Das alles ist mit überrsschend gutem perspektivischen Verständnis 
gezeidmet, wir erhalten hier zum erstenmal wiridich den Eindruck eines 
Raumes. Der Baldachin des Gboriums ist mit vier Dreieckgiebeln 
verziert und einer Laterne, die ebenfiUls vier (^ebel hat, alle Giebel sind 
mit gotischen Krabben besetzt In dem vorderen unteren Giebelfeld 
sind in Relief zwei, emen Kranz haltende Engel abgebildet Die all- 
gemeine Form dieses Ciboriums entspricht denen des Arnolfo di Cambio 
in S. Cecilia und S. Paolo fuori le mura zu Rom, welche in den Jahren 
1284 und 1285 gearbeitet wurden, und die Giotto jedenfalls während 
seiner Lehrzeit in Rom gesehen hat. 

In dem so ^eschi!<iertcn Chorr.iuin kniet \'orn l'Vaiiz im Diakonen- 
gewande neben der Kn})pe, aus w eicher er das in einen Mantel j^^cwickelte 
Kind heraus nimmt, währenti Oclis und Esel in ganz keiner Gestalt 
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davor liegen. Um den Altar und in dem ganzen Chor stehen Mönche 
lind \'ornehme ^Tänner. wahrend nian durch die Thür der Chorschranken 
die Frauen im Lani^haus vensamnielt sieht. Franz wasn es kaum das 
Christuskind mit seinen Händen zu berühren und schaut es mit innij^er 
Liebe an, wahrend dieses, „ein gar wohlgebildetes Knablein", ihm 
freundlich zulächelt. Von allen Umstehenden scheint nur der Priester 
am Altar das Wunder zu gewahren, aber auch er drückt kein Erstaunen 
darüber aus, sondern scheint es als etwas Selbstverständliches hin- 
zunehmen, dass bei dnem so bdl^ien Mann wie Franx solche Wimder 
geschehen. Giotto weicht also audi hierin von Bonaventura ab; denn 
bei diesem erblickt allein Johannes von Grecdo, von dem er nur säst, 
dass er mit Frans innig verbunden, aber nicht; dass er Mönch oder 
Geistlicher war, das Wunder. Die anderen merken von dem Vorgang 
nidita, aber ihre Anteitiohme an der feierlichen Handlung des Gottes- 
dienstes ist in wundervoller Weise gesdiildert von den laut singenden 
Mönchen zu den ganz in Andacht versenkten oder sich mit Blicken und 
leiser Handbewegung innerlich verständigenden vornehmen Männern 
und den in tiefer Seele ergriffenen Frauen. Unter den singenden 
Mönchen sind drei mit weit offenem Munde als Tenoristen und zwei mit 
mehr [geschlossenem Munde als Bassisten charakterisiert. Die Andeutung 
der Stimmlage, welche auf dem Genter Altar der Brüder van Eyck und 
auf den Reliefs von Lucca tiella Kobbia so sehr bewundert wird, findet 
sich also schon hier bei Giotto. Auf seinen früheren Bildern hatte Giotto 
noch nicht recht verstanden den organischen Zusammenhang zwischen 
Kopf und Körper herzustellen, zuerst hatte er die Köpfe zu gross, dann 
zu Idein getuldet; hier und auf den folgenden Bildern aber hat er gerade 
das richtige VerhSltnis getroffen, und seine Gestalten sind zum eiBtenmal 
völlig aus einem Guss, die Bew^fung jedes Körperteils wird durch die 
anderen bedingt, und die Gevrander haben natürlidien Fall Zum erstenmal 
auch gehen hier die Muster an der Altardecke und bd den Priester- 
gewändern des Franz und des Geistlichen am Altar nicht mehr 
ungehindert über die Falten hinw^, sondern werden durch sie in natür- 
licher Weise gebrochen. — 

Als Franz sich einige Zeit in die Einsamkeit auf einen Berg zurück- 
ziehen wollte, und sich zu krank und schwach fühlte, um zu Fuss hinauf 
zu steigen, Hess er sich von einem Bauern zu Ksel hinauf t uliren. In 
der brennenden MittaL^shit/.e empfand der Iraner einen (juälenden Durst, 
an dem er fast zu sterben meinte, aber nirt^ends war eine Quelle zu 
sehen. „Ohne Zaudern sprang der Mann Gottes vom Esel ab, beugte 
die Knie zur Erde, streckte die Hände /.um Himmel empor und hörte 
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nicht auf zu beten, bis er wusste, er sei erhört. Als endlich das 
Gebet zu Ende, sprach er zum Manne: Eiie zum Felsen, dort wirst du 
lebendig^es W asser finden, das dir in dieser Stunde mitleidsvoll Christus 
aus dem Stein zum Trinken hervorrief." 

Giüttü musste auf seinem vierzehnten Bilde (Abb. iiS Gebet imd 
Trinken des Durstigen abweichend vom Text als gleichzeitig darstellen. 
Dadurch wird die Begier des Verschmachtenden nur um so deutlicher. 
Man meint, er hätte es gar nicht erwarten können, bis der Quell hervor- 
sprudelt, und sich sofort darauf gestürzt In einer felsigen Lan<kchaft 
kniet Franz, die Hände betend zum Himmel emporgestreckt und den 
Blick voller Inbrunst nach oben gerichtet Die Intensität des Gebetes 
ist niemals in der Kunst überzeugender dai^estelit worden als durch 
Giotto. Das Gebet ist bei ihm kein dringendes, ungestümes Fordern, 
sondern ein inniges Bitten aus vollster Überzeugung, dass der Gebetene 
alles geben und gewähren kann, was er will; es ist Kraft der Seele und 
der herrlichste Ausdruck des Glaubens, Berühmt ist Vasaris begeisterte 
Äusserung über die Figur des Dürstenden, die eine lebende Person zu 
sein scheine. Und doch kommen schon ganz ähnliche Figuren auf 
einer byzantinischen Miniatur des 9. Jahrhunderts vor, in dem prächtigen 
Manuskript der Preditjten des heili<:,'cn (jrcf^^or von Nnzianz in der 
Pariser Nationaibibliothek. Dort sind es drei Israeliten, welche begierig 
das von Moses aus dem Felsen geschlagene Wasser trinken, H Da 
solche Figuren in der byzantinischen und überhaupt mittelalterlichen 
Kunst immer wiederholt werden, i.st es nicht unmöglich, dass Giotto 
ein Beispiel davon gesehen und sich daran angelehnt hat. Er nahm, 
wie wir noch häufig sdien werden, Motive ganz unlM&ngen von früheren 
Kunstwerken herüber, aber wie auch sonst, hat er das Motiv des Trinkens 
ganz mit seinem eigenen Gebt erfüllt Es ist sehr natürlich, wie der 
Bauer sich niedergeworfen hat, Hände und Füsse gegen den Erdboden 
stemmt und gierig aus der Quelle trinkt Links stehen zwei Ordens- 
brüder wartend neben dem Esd. Se unterhalten sich nur mit den 
Blicken über das Ereignis, aber diese sind so beredt, dass diese 
Figuren zu den grössten Wundem an seelischer Belebung gehören, 
welche die Kunst überhaupt hervoigebracht hat Die Mönche zeigen 
sich in ihrer gelassenen Ruhe kaum erstaunt, weil der Künstler nach 
demselben Gedanken wie auf dem vorigen Bilde sagen wollte, dass sie 
bei ihrem heiligen Ordensoberen an Wunder gewöhnt waren. Der 

t) Abbildni^ in meiner KanstecMUchte des Altertums mid des Mittelaltets bU zum 

Fndf d' r romanischen Epodie, Seite 381. Der Kodex b«t in der Pariser NadomdbibUofliek 
die Nummer gr. 510. 
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Abb. II 8. Assisi. S.Francesco. Obcrkirchr. Giotto: Wunderbare Tränkung des Dttrstigpn. 



K.sel ist von solcher Natürlichkeit, als hätte ihn ein Maler vollendeter 
Kunstzeiten geschaffen. Die Felslandschaft bleibt nur Andeutung^. 
Dennoch sehen die Felsen, die mit viel zu kleinen Bäumen bestanden 
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sind, mehr nach wirkUchen Bergen aus{ als auf d^kH'ineisten späte- 
ren Trecentobildem, auf denen sie iau4er nur wie grosse Steine 
ersdkdnen. — ^ 

Als Franz von seinem Kloster bei S. Maria Porztuneula einst aus- 
zog, v.m zu predigen, kam er in die Nähe von Bevagna. Vor dem 
Ort fand er eine grosse Menge von Vögeln verschiedenster Art bei- 
sammen. PK'itzIich kam ihm der Gedanke, sie anzureden wie vernunft- 
begabte Wesen !""r hiess seine Brüder zuriickbJeibcn und näherte sich 
ihnen. Sie flogen nicht auf, sondern „erwarteten ihn und wandten sich 
zu ihm, sü dasü die, welche auf den Gesträuchen waren, die Köpfchen 
senkten, als er sich ihnen näherte, und in ungewohnter Weise sich nach 
ihm Innrichteten, bis er zu ihnen heran schritt und i>ie alle eifrig er- 
mahnte, das Wort Gottes zu hören, indem er sprach: ,Meine Brüder 
Vögel, gar sehr müsst ihr euren Schöpfer loben, der euch mit Federn 
bddeidet und die Flügel zum Fliegen gegeben hat; die klare Luft wies 
er euch zu und regiert euch, ohne dass ihr eudi zu sorgen braucht' 
Als er ihnen aber dies und ähnliches si^e, begannen die V(^el in 
wunderbarer Weise, ihre Freude bezeugend, die Hälse zu recken, die 
Flügel auszubreiten, die Schnäbel zu öflhen und aufineiksam auf ihn 
zu schauea Er selbst aber in wunderbarer Glut des Geistes schritt 
mitten durch sie hin und berührte sie mit seinem Gewände; und den- 
noch bewegte sich keiner von der Stelle, bis er das Zeichen des Kreuzes 
machte und ihnen mit dem Segen des Herrn die Erlaubnis gab. Da 
flogen sie alle zugfleich von dannen. Dies alles sahen die Genossen, 
die am Wc^^e warteten. Als der einfaltige und reine Mann zu ihnen 
7.urückgekehrt war, begann er sich selbst der Nachlässigkeit zu zeihen, 
dass er bisher den Vöpfeln noch nicht gepredigt habe." Die Vögel 
sind auf dem funfzeiinten Bilde unter einem grossen Baum versammelt. 
Franz beui^rt sich zu. ihnen nieder, luid in seiner liebevollen Geberde 
liegt die Anrede, dass sie seine Brüder seien. Nicht gewaltig redet er 
ZU ihnen, sondern mit halblauter Stimme spricht er warme, herzliche 
und dn&che Worte, das zeigt der Ausdruck seines Gesichts, das ze^ 
die Bewegung seiner Hände. Nicht wie es bd Bonaventura heisst; 
warten die Brüder entfernt von ihm, sondern dner von ihnen steht dicht 
hinter ihm und hebt staunend die Hand. Bd allen Scenen hat Franz, 
wenn nicht dne Mehrzahl von Brüdern, so dodi wenigstens einen bd 
sidi, gerade so wie der Hdland auf den altchristlichen Bildern hodi 
oben an den Wänden von S. Apollinare nuovo zu Ravenna immer das 
feierliche Gefolge mindestens eines Jüngers hat. Durch diese B^ldtung 
wollte Giotto nicht nur die Bedeutung des Franz herausheben, sondern, 

Zinmeraiinn, Giotto I. 22 
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gleichwie der Künstler in Ravenna, benutzt er diese F%ur, um durch 
ihre Anteilnahme die Handlung deutlicher erkennbar zu machen. 

Die Ereignisse, weldie die beiden letztgenannten Bilder behandeln, 
werden von Bonaventura schon an einer früheren Stelle berichtet. Giotto 
aber sparte sie, in weiser Absicht wahrscheinlich, für die beiden Felder 
neben tlen Thuren auf, einerseits weil diese schmaler sind als tlie nbriL'^en 
und sie daher mit ihren wenigen Figuren am besten hineinpassen,') 
andererseits weil diese Bilder an der Fassadenwand aus der ganzen 
Kirche gesehen werden konnten und die wenigen Figuren auch auf 
grössere Entfernung kenntlich blieben. — 

Als Franz einst zur Predigt in der kleinen Abruzzenstadt Celano 
weilte, lud ihn einer der Vornehmen des Ortes p,in demütig bittender 
Frömmigkdt" dringend ein, zur Mahlzeit in sein Haus zu kommen. 
Während des Tisdigebetes kam Franz die Erleuchtung^ dass sein Wirt 
binnen weniger Augenblicke sterben würde. Er rief ihn beiseite und 
forderte ihn auf zu beiditen und sich auf den Tod vorzubereiten; denn 
er werde nicht hier, sondern anderswo essen. Der Mann glaubte ihm, 
beichtete dem Begleiter des Franz und setzte sich ruhig mit den anderen 
zu Tisch. Bevor er aber einen Bissen berührte, sank er plötzlich um 
und hauchte den Geist aus. Der eigentliche Kern der F.rzählung, dass 
Franz den Tod prophezeit hat, lässt sich bildlich nicht ausdrücken. Für 
denjeniijen freilich, der die Geschichte weiss, liat (iiotto es auf seinem sech- 
zehnten Bilde (Abb. 119) durch die Handbewe4;unL^ des Franz wunder- 
bar deutlicii i;emacht. .'Xuch dass in dem Umsinkenden ein edler und 
guter Mensch j^hitzlich dalungerafft wird, und nicht einen Sünder die 
verdiente Strafe ereilt, was zu vermuten für den unbefangenen Betrachter 
des Bildes am nächsten läge, war sehr schwierig durch die Kunst aus- 
zudrücken. Dennoch ist es Giotto in geistreicher Weise durdi den tiefen 
Schmerz aller Umstehenden und durch die sympathische Erscheinung 
des Sterbenden gelungen. Die Frauen des Hauses, Diener und die 
Nachbarn sind herbeigedlt und umgeben in dicht gedrängter Gruppe 
den Toten. Eine ihm besonders nahestehende Frau hat sich neben 
ihm niedergeworfen, umfasst sein Haupt und forscht begierig mit dem 
Blick, ob das Entsetzliche denn wirklich wahr sei. Eine andere ist 
ebenüüls auf die Knie gesunken und krallt in heftigem Schmerz die 
Finger in die Wangen. Bei einigen Frauen hinter ihnen hat sich das 
Haar gelöst, wodurch die Eile ihres Herbeilaufcns gezeigt werden soll. 
Die eine von ihnen ringt die Hände und schaut dem Toten verzweifelt 

l) Thode b. 140. 
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In das Gesicht, die zweite will die zu Häupten knieende stützen, und 
in dem Antlitz der dritten sind Schmerz und Neugier gemischt. Auch 
in den Gesichtern der anderen Umstehenden spiegelt sich das traurige 
Ereignis. In dem schönen Antlitz des Toten liegt die ruhige und fromme 
Ergebenheit, mit welcher er die Verkündigung des Franz aufgenommen 





I 



Abb. 119. Assisi. S. Francesco. Oberkirchc. Giolto: Tod des Gastgebers in Cebuio. 

hatte, dem halbgeöffneten Munde scheint gerade der letzte Hauch des 

Atems zu entschweben, und man erhält die Gewi.ssheit, dass er mit 

dem Bewusstsein gestorben ist, in einem besseren Jenseits zu er%vachen. 

Wie schwierig war die Aufgabe, so intime seelische Zustände darzustellen. 

und wie wundervoll hat Giotto sie gelöst! Diese ganze auf der rechten 

Seite des Bildes befindliche Gruppe wird mit Franz und "seinem 
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Begleiter auf der linken Seite durch die Figur eines fein gekleideten 
Mannes verbunden, der Franz aufzufordern scheint, hier zu helfen. Er 
wendet dem Heiligen seineu Blick zu, weist mit der linken Hand auf 
den Toten und streckt die Rechte gegen Franz aus. Dieser aber erhebt 
die linke Hand, alü wenn er sagen wollte, ich habe tu vorausgesagt 
und vorausgewusst, ich darf in das von Gott gesandte Geschick nicht 
eingreifen. Glddizeitig aber ist er ganz durdMlrangen von dem sdunerz- 
liehen Gefühl, der Verkündiger einer für die Zurückbleibenden so traor^n 
Wahflieit gewesen zu sein. In treffendem Gegensatz zu ihm ist sein 
Ordensbruder ruhig sitzen geblieben und liält ein Messer in der Hand, 
als könnte er sich von den Genüssen der Tafel noch nicht trennen. 
Der Tisch mit den Speisen und dem Speis^erät ist sehr natürlich 
dargestellt Das Haus ist durch eine Art von architektonisch reich 
geschmücktem Baldachin hinter dem Tisch ani^edeutet 

In den letztgenannten vier Bildern verbindet sich die Wahrheit und 
Ehrlichkeit der Schilderung mit den höchsten Anforderun^'cn künst- 
lerischer Gestaltuntj innerhalb der Grenzen, welche Giutto seiner Kunst 
steckte. Welch ungeheuren Schritt die Kunst in Giotto that, darüber 
belehrt uns neben allem änderet^ seine Darstellung der Hände Wie 
leblos sind diese noch auf den Bildern Cimabues, ein runder Teller mit 
fünf unbeweglichen Stocken daran, und dann plötzlich bei Giotto diese 
Sprache der Händel Schon auf seben früheren Bildern tragen die 
Hände viel zum Ausdruck der Figuren beij aber erst auf den letzt» 
genannten vier Gemälden erreicht er darin die hohe Vollendung, die in 
der Kunst niemals wieder übertroffen worden ist — 

Da Franz von Innocenz III. nur eine mündliche Bestätigung seines 
Ordens erhalten hatte, musste er sich bei dem Thronwedhsel dem neuen 
Papst Honorius III vorstellen. Bei dieser Gelegenheit soll er auch zu« 
erst mit dem Kardinal Hugo von Ostia, dem späteren Papst Gregor IX^ 
seinem eifrigen Gönner, in engere Beziehungen getreten sein. Bonaventura 
erzählt, dass er sich auf die Fredigt, welche er vor dem Papst halten 
wollte, sorg;f;iltiL; \'orbercitete und sie auswenrüq' lernte. Als er aber 
vor der hohen \'crsainmluni; stand, verliess ihn das Ciedachtnis, und er 
konnte kein Wort hervorbringen Demütig gestand er ein. wie es ihm 
erging, dann aber predigte er aus dem Stegreif oder vielmehr unter 
Eingebung des heiligen Geistes mit einer solchen Macht, dass die ganze 
Versammlung auft tiefste ergriffen wurde. Der Papst sitzt auf Giottos 
siebzehntem Bild (Abb. I20)in einer schänen gotischen Halle auf seinem 
Thron, umgeben von sechs Würdenträgern, unter denen der rechts neben 
ihm wohl Kardinal Hugo von Ostia sein soll. Ganz links auf dem Bilde 
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Steht Franz, und vor ihm sitzt auf dem Boden sein Begleiter, das Haupt 
nachdenklich in die Hand gestützt. Um das Vergessen der Predigt an- 
zudeuten, lässt Giotto den Heiligen mit dem Daumen der rechten Hantl, 
sich anschuldigend, auf sich selbst zeigen. Diese Geberde verbindet 
sich mit der Stellung am äussersten Rande auf dem BiKle zum Ausdruck 




Abb. 120. .\ssisi. S. Francesco. Oberkirche. Giotto: Franz predigt vor Honorius III. 



des bescheidenen und demütigen Auftretens dem Oberhaupt der Kirche 
gegenüber; dazu kommt der Ausdruck des Gesichtes: In schlichten 
Worten, die getragen werden von der tiefsten Empfindung des Herzens, 
bringt Franz seine Gedanken vor, als unterbreitete er sie einem höheren 
Richter. Wie sehr es aber zündet, was er sagt, das beweisen die Hörer, 
ja der Künstler hat darin sogar etwas zu viel gethan. Vielleicht glaubte 
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er, Ha er die Gestalt des Franz in dem bescheidenen Rahmen des 
Minoritenbriidcrs hielt, den Eindruck seiner Rede um so nachdruck- 
licher betonen zu müssen. Der l'apst streckt den Kopf, dessen Kinn 
er mit der Hand stützt, vor, runzelt die .Stirn und kneift die Augen in 
angestrengtem Nachtlenkcn zusainnien. In ähnlicher W eise ^^eben auch 
die meisten seiner Begleiter dem Zuhören einen gar zu intensiven Aus- 
druck. Trotz der Vollendung der vorigen Bilder zeigt e.s sich in diesem 
Bilde doch wieder, dass der Künstler in der jungen, erst durch ihn 
gcschaflTenen Kunst noch nicht ganz sicher war. — 

Franz hatte seinen grössten Schüler, Antonius, niemals persönlich 
gesehen. Dieser war zwar auf dem Kapitel von 1220 in Assisi 
gewesen, aber war als damals noch gänzlich unbekannter Bruder 
von Franz nicht bemerkt worden. Franz hatte den lebhaften VVunsdi 
vor seinem Tode Antonius, der so Grosses in Frankreich wirkte, zu 
erblicken. Als Antonius auf einem Provinzialkapitel zu Arles über die 
Inschrift auf Christi Kreuz ,.Jesus Nazarenus rex Judaeorum" predigte, 
wurde Franz körperlich nach Arles mitten in die Versammlung gefuhrt. 
Ein Bruder, Namens Monaldus, bemerkte ihn wie er schwebend mit 
gleichsam am Kreuz ausgestreckten .Armen clen heiligen Antonius und 
die Versammlung segnete. Als er es spater den anderen erzahlte, glaubten 
sie es gern: denn sie alle waren in dem Augenblick von tielsier reli- 
giöser Wonne erfüllt gewesen, Giotto lässt auf seinem achtzehnten 
Bilde den heiligen Antonius links etwas erhöht vor den Brüdern stehen, 
er hat die Hände in die Ärmel gesteckt und hält sich ganz ruhig, allein 
auf die Kraft des Wortes ohne Htnzunahme von Geberden vertrauend. 
Die Brüder sitzen regellos verteilt, teils auf Bänken, teils auf dem 
Fussboden, teils auf dem Podium, auf welchem Antonius steht Durch 
diese unregelmässige und willkürliche Anordnung wollte der Künstler 
möglichst natürlich wirken. Monaldus, der vorn ganz links sitzt, siebt 
nach der Thür, wo Franz mit ausgebreiteten Armen, mit der rechten 
Hand segnend, erscheint. Von den Übrigen scheint nur noch Antonius 
ihn zu bemerken oder wenigstens seine Nahe zu ahnen; denn er wirft 
einen zweifelnden Blick nach <kr Thür. Nach dem 1 e\t Bonaventuras 
iiatte diese Scene schon früher .in neunter .Stelle hinter der Vision des 
Thrones dargestellt werden müssen. Ihre Versetzung neben die 
l'redi^i vor Honorius ist nicht glücklich; denn auf diese Weise stehen 
zwei Predigten nebeneinander, und die Darstellung einer Predigt ist 
scdion an und für sich ein undankbarer Vorwurf für die Kunst und kaum 
jemals gut gelungen. Auch Giotto ist daran gescheitert: auf dem Ho- 
noriusbilde hat er die Aufmerksamkeit der Zuhörer so gesteigert, dass 
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sie fast karikiert erscheint, auf dem Antoniusbilde dagegen sind die Zu- 
hörer zu gleichgültig. Er fühlte wohl auch das Unbefriedigende des 
Gegenstandes, deshalb hat er beide Predigtbilder durch besonders sdiöne 
Architekturen interessanter zu machen gesucht Auf dem Honorius- 
bilde gewährt er dem Betrachter einen perspektiviscfa gar nicht unge- 
schickt ausgedrückten Einblick in eine gotische Halle von edlen 
Verhältnissen« deren Wände mit Teppichen behängt sind. So weit 
reidite seine perspektivisdie Erkenntnis noch nicht, die Linien des 
Raumes vom am Rande des Bildes verschwinden zu lassen, sondern er 
gab auch noch eine Frontansicht der Halle, die auf diese Weise wie 
eine offene Log^a aussieht. Die Vorderseite ist nach Art der römischen 
Marmorarii verziert. In anderer Weise sucht er sich mit der für ihn 
noch unüberwindlichen Schwierigkeit, einen Innenraum wirklich darzu- 
stellen, auf dem Antoniu.sbilde ab/.ufiiulcii. Hier sind (iie Hinterwand 
und die linke Seitenwaiul des Raumes dargestellt, die Vorderwand und 
die rechte Seitenwand fehlen und die Decke ruht baldachinartig auf 
halben Rundböo-en, welche von der Hinterwand aus vorkrat^^en. Die 
Hinterwand hat drei Spitzbogenarkaden, von denen die mittelste die 
Thür bildet, wälirend die beiden i>eitlichen je zwei gekuppelte, durch je 
ein Säulchen getrennte, spitzbogige Fenster enthalten. Die Wände änd 
mit Mosaik nach Art der römischen Marmorarii und mit Ornamenten 
verziert Auch in diesen Baulidikeiten offenbart sich wieder die hervor- 
ragende architektonische Begabung des jungen Künstlers. — 

Den hödtsten Gipfel in der Parallelstellung des Franz zu dem gött- 
liehen Stifter der christlichen Religion erreidit die Legende in der 
Erzählung von seiner Stigmatisation. Auch das vorangehende Er- 
eignis ist dem Leben Christi nachgebildet Als Franz zwei Jahre vor 
seinem Tode auf dem Berge Alvemia weilte, betete er besonders 
inbrünstig und forschte nach dem Willen Gottes, was noch femer mit 
ihm geschehen solle. Er erhielt durch Aufschlat^en der Bibel nur eine 
undeutliche Antwort: nur so viel konnte er erkennen, dass er zu grossen 
Schmerzen auserseiien sei. l-^r erklärte, wie C hristus bei dem Gebet aufdeni 
()lberg, sich sofort bereit, alles auf sich zu nehmen, alle An^st der Seele und 
alle Schmerzen des Korpers, er bat nur, dass ihm der Wille seines 
himmlischen Vaters offenbart \s erde. Dann erschien ihm ein Sera))h, der 
aus den Hohen des Himmels herabkam, und zwischen den Flugein 
erkannte er das Abbild eines gekreuzigten Menschen. „Zwei Flügel 
erhoben sich über seinem Haupte, zwei waren zum Fliegen ausgespannt, 
zwei andere aber verhüllten den ganzen Körper. Da er dies sah, et" 
schrak er heftig, und eine Freude gemischt mit Trauer kam über sein 
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Herz. Denn er ward fröhlich ob des anmutvollen Anblicks, da er sah, 
dass Christus selbst in der Gestalt des Seraph ihn anblickte; aber die 
Kreuzanheftung durchschnitt seine Seele mit dem Schwert mitleidigen 
Schmerzes. Er ven\nTnderte sich über die Maassen über den Anblick 
der so unerforschlichcii Erscheinung: wohl wissend, dass die Schwache 
des Leidens so gar nicht übereinstimmt mit der Unsterblichkeit des 
seraphischen Geistes. Endlich, da Gott es ihm offenbarte, erkannte er 
daraus, dass eine solche Erscheinunt^r durch Göttliche Vorsicht seinen 
BHcken sich darbiete, damit er als Freund Christi vorauserkenne, daüs 
er nidit durch das Martyrium des Fleisches, sondern durch die Brunst 
des Geistes ganz zur Ähnlichkeit des gekreuzigten Christus verwandelt 
werden solle." Bonaventura dürfte in seiner Deutung kaum die richt^e 
Meinui^r der Legende getrolTen haben. Die E^enart der Erschdnung 
bedeutet vielmehr, dass Franz in seinem Erdenleben noch grosse körper- 
liche Leiden würde durchzumachen haben, darauf verweist ja andi das 
kurz vorhergehende Bibelorakal, dass er aber trotzdem in seinem Herzen 
die Seligkeiten eines Seraph empfinden und nach seinem Tode selber 
zum Seraph würde verkl.irt werden, wie ja auch Dante ihn in ganz 
richtiger Empfindung den Seraphischen nennt. Die sichtbare symbo- 
lische VerkörperunL'^ der vnrruisry '^^rurten Leiden sind die Spuren, welche 
die Erscheinuni( ai. - r:n cm Korper zurücklasst. Nach ihrem Verschwinden 
nämlich bildeten sich an seinen Händen untl Füssen Auswüchse in der 
Gestalt von \äo;eln, welche diese Teile durchbohrten, in seiner rechten 
Seite aber entstand eine blutende Wunde wie von einem Lanzenstich. 

Häufiger als die anderen Scenen aus der Legende des i ranz ist 
diese vor Giotto von der Kunst dargestellt worden, ') aber auch hier war 
zu deren wirklich künstlerischer Gestaltung fast alles für Giotto auf seinem 
neun z ehtt te n Bilde übrig geblieben (Abb. 12 1). Auf einsamer Felsenhöhe 
neben einer kleinen Kapelle ist Franz im Gebet niedeigesunken, während 
der ihn wie gewöhnlich begleitende Bruder neben einer tiefer liegenden 
Kapelle eifrig in einem Andachtsbuche liest Da erscheint ihm Christus 
mit kreuzförmig ausgebreiteten Armen und sechs Seraphflügeln. Nicht 
wie es in der Legende hdsst, lässt Giotto die Wundmale erst nadi- 
träglich entstehen, das hätte sich der Darstellung entzogen, und sogar 
die Kunst vor ihm hatte schon Erscheinung und Stigmatisation gleich-» 
zeitig abgebildet. Wundervoll ist die erhabene Grösse der Glaubens- 
zuversicht, mit welcher Franz, ganz durchdrungnen von der hohen Weihe 
des göttlichen Augenblickes, die Wundmale empfängt, indem er den 

i) Tbodc S. 150. 
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Kopf und die Hände gegen die P>scheinung erhebt, und von den Händen 
und Füssen und aus der Seite Christi Strahlen nach den gleichen Stellen 
am Körper des Franz schiessen. W'eder auf diesem noch auf den folgen- 
den Bildern, noch überhaupt in der Kunst sind die Male nach der Be- 
schreibung Bonaventuras als Nägel, .sondern immer sind sie als einfache 




Abb. 121. Assisi. S. Francesco. Oberkirche, ätigmatisation des Franz. 



Wunden gebildet. In der stark verlöschten Figur Christi ist doch noch 
unendliche Fülle liebevollen Segnens zu erkennen. Das Bild ist sehr 
fleckig geworden, auch der Bruder und das Gesicht des Franz .sind dem 
Verlöschen nahe. — — 

In den Bildern der Weihnachtsmesse zu Greccio, der Tränkung des 
Dürstenden, der Vogelpredigt, des Todes des Edlen von Celano, der 
Stigmatisation hat Giotto eine solche Höhe erreicht, dass sie zu den 
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besten Werken zählen, die er überhaupt j^eschailen hat. \ on dem 
folgenden Bttde an aber kommt ein anderer Ton in die Darstellung. 
Giotto fühlt eine so grosse künstlerische Kraft in sich, da» es ihm nicht 
mdir genü<^, seine Bilder, wie auf den meisten früheren nnd zwargetade auf 
den besten, mit wenigen Figuren auszustatten, sondern er versammelt 
einen möglichst zahlreichen Chor derselben. Dadurch schwächt er aber 
die Wirkung der Bilder ab, da nicht immer der Gegenstand interessant 
genug bt, um die Teilnahme so vieler Personen genügend zu variierea 
Letzteres wäre nun allerdings auf dem zunächst folgenden zwanzigsten,*) 
welches den Tod des Franz darstellt, der Fall gewesen, aber Giotto 
mochte sich durch die ungewohnte Vielzahl der Figuren beengt und 
behindert fühlen; denn das Bild entspricht nicht voll der herrlichen 
Schildcninj:^, welche Bonaventura vom To^le des Heiligen entwirft. Da- 
her spare ich die Miueiluni,'^ die'Jer üeber für das schone Geauildc 
«^leichen Gegenstandes in S. Croce zu l' lorenz auf, wo Giotto der Lei.'^ende 
Bonaventuras im bildlichen Ausdruck voll gerecht ^vird. Auf dem Bildc 
in Assisi lieL,'l der Heilige im X'ordefirrund tot ausgestreckt, l^ruder knieen 
und hocken um ihn, ihm schmerzlich ins Antlitz blickend oder Hände 
und Füsse küssend. Hinter der Leiche steht eine sehr zahlreiche Ver- 
sammlung von Geistlichen und Möndien, die alle betrübt auf den Toten 
niedersdiauen. Das wirkt eintönig. Auf der oberen Hälfte des Bildes 
wird die Seele des Franz als Halbfigur in einem Kreismedaillon von vier 
Engeln emporgetrs^en, sechs andere Engel fliegen als B^lettung zu 
den Seiten. Wie in der Figurenzahl ändert Giotto seinen Geschmack 
auch nicht glücklich in den Proportionen der menschlichen Gestalt Er 
bildet die Köpfe auf diesem und den folgenden Gemälden viel kleiner 
und reckt die Figuren in die Läi^e. — 

Auf dem einundzwanzigsten Bilde hat Giotto eine Vereinigung 

zweier Vorgänge versucht, welche weit entfernt voneinander sich zutrugen 
und keine Beziehung zu einander haben. Bonaventura erzählt: „Minister 
der Bruder in der Terra laboris war damals ein Bruder Augustinus, ein 
Mann, durchnus hetüc:^ und t^erecht; dieser, zur letzten Lebensstunde 
gelangt, rief j)!« )tz]ich, nachdem er schon lange die Sprache verloren, so 
tlasj, die L'mstelu'nden es hörten, inid sprach: .Erwarte mich, Vater, 
envarte mich: siehe, schon konune ich mit Dir.' Als aber die Brüder 
fragten und sich sehr venvundcrten, tu wem er so redete, antwortete er 
kühn: .Seht ihr nicht unseren \ ater J ranziskus. der gen Himmel geht:' 
und sogleich folgte seine Seele, aus dem Fleische wandernd, dem heiligeit 

I) Em gtoHcr Teil diese» Bildes ist hat ▼erlöicbt. 
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Vater. — Der Bischof von Assisi hatte einer Wallfahrt halber sich nach 
dein Oratorium des Michael auf dem Berg (iari^^aiuts bcL^cbcu; ihm 
erschien der scVv^c Franz in der Nacht seines Hinscheiden^ und sprach: 
.Siehe, ich verlasse die Welt und gehe gen Himmel.' In der Frühe sich 
erhebend, erzahlte der Bischof den Genossen, was er gesehen, und nach 
Afc.si,si zurückgekehrt, erfuhr er mit Bcütimmtheit auf sein eifriges 
Nachforschen, dass in jener Stunde, in welcher es ihm durch die Vision 
bekannt geworden, der selige Vater aus dieser Welt gewandert war." 
Diese beiden Scenen, die keine andere Beziehung als einen gemeinsamen 
Mittelpunkt haben, hat Giotto auf einem Bilde vercnnigt, und noch 
unglücklicher ist es, dass er diesen gemeinsamen Mittelpunkt, die Himmel- 
fahrt des heiligen Franz, nicht einmal auf demselben Bilde <largestellt 
hat, sondern beide Scenen sich auf das vorhergehende Bild und das dort 
von Engeln emporgetragene Medaillon mit der Seele des Franz beziehen 
lässt Das ist ohne Erklärung aus dem Gemälde nicht zu erkennen, und 
selbst, wenn der Beschauer besonders darauf aufmerksam fremacht wird, 
stört diese Nutzbarmachung des einen Bildes für das folgende doch noch. 
Den Hauptteil des Gemäldes nimmt der Tod des Augustinus ein, der 
merkwürdigerweise in einer Kirche vor sich y;eht, wodurch Giotto wohl 
andeuten wollte, dass es sich um eine wunderbare, mit der Relii^'ion in 
ZusamnienhanL,'^ stehende l^eL^ebeniieit handelt. Wie schon bei der 
Prediijt des i Vanz \'or Honorius und bei der Predio;t des Antonius sucht 
auch Iiicr Giotto durch schöne und reiche iVrchitektur für andere Mängel 
zu entschädigen. Die Kirche ist im Durchschnitt dargestellt, sie hat drei 
Schiffe, das Mittebchiff ist mit rundbogigen Kreuzgewölben, die Seiten- 
schiffe sind mit Halbtonnen gedeckt In letzterem Motiv kann wohl 
kaum eine Beziehung zu Frankreich gesehen werden, wo es bei romanischen 
Kirchen einheimisch ist, sondern Giotto hat wahrschdnltch aus Raum- 
ersparnis die Seitenschiffe so schmal gemacht, dass nur Platz für Halb« 
tonnen übr^ blieb, wenn die Architektur nicht kleinlich wirken sollte. 
Dach und Giebel der Kirche sind reich verziert mit Statuen und Rund- 
bogenfriesen In diesem Kirchenraum steht das Lager des Augustinus, 
auf welchem der Sterbende sich noch einmal erhoben hat; er streckt 
die Arme und den Kopf mit dem vortrefflichen Ausdruck sehnsüchtigen 
\'erlangens get:jen das ^-f>^!^e Bild und die dort darc^estellte Himmelfahrt 
des Franz aus. Die um das l.a^er versammelten Bruder geben staunender 
Frage sehr lebendigen und d jch gelialtenen Ausdruck: einer erblickt die 
Erscheinunt^ ebenfalls uml fa.sst sich erstaunt mit der i lami nach dem 
Kopf, ein ihm gegenüber Stehender wendet den Rücken nach der 
Erscheinung und richtet sich daher mit besonders lebhafter hragc an 
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ihn. So hat Giotto alles gethan, um die liexiehung auf das vorige Bild 
wenigstens so deutlich zu machen, als es anging. Besonders unglücklich 
ist die Art, wie der sdilafende Bischof angebracht wird; der Raum mit 
seinem Lager ist neben und hinter die Kirche eingezwängt, so dass der 
nntere Thdl der Figur des Liegenden von dieser abgeschnitten wird 
In dem Bischof ist die Beziehung auf das vorige Bild, trotz des halb 
erhobenen Kopfes, gar nicht zu erkennen. — 

Fast wie eine Ermüdung in der Arbeit an der langen Folge mutet es 
uns an, dass Giotto auf dem zweiundzwanzigsten Bilde die Kompo- 
sition des zwanzigsten fast genau wiederholt (Abb. 122). Dieses Gemälde 
schildert die Bekehrung des ungläubigen Thomas der Franz- Legende, 
der in dieser den X.imcn Hicron^'mus trri^t und ein Edelmann aus Assisi 
ist. Die Bruder, wt^lche die Exetiuien vollziehen, zahlreiche Mönche, 
Volk und ein Soldat umstehen die aus^^estreckt liegende Leiche, vor 
welcher Hierc nymus kniet, die linke llaiui in die Seitenwundc legend, 
während er mit der rechten das Gewand darüber lüftet. Der Kirchen- 
raum wird durch einen Querbalken in der Mitte des Gemäldes angedeutet; 
auf dieiwm sind angebradit, sich nach vom übemeigend: in der Mitte 
ein Kruzifix, mit den Halbfiguren Gottes, der Maria und des Johannes 
an den drei oberen Armen, und zu den Soten Unks ein Madonnenbild, 
auf welchem die Mutter das Kind noch in byzantinischer Weise gerade 
vor sich hält, rechts eine Holzstatue des Erzengels Michael. Vom oberen 
Rande des Bildes, wie von der darüber gedachten Decke herabkommend, 
hängen eine Krone mit Lichtern und eine Glocke oder Quaste herab. 
So suchte Giotto wieder anders, aber auch in naiver Art, die Vorstellung 
eines Innenraumes zu erwecken. Man sieht, wie er mit diesem iiir ihn 
noch unlösbaren Problem rang-. — 

Am Moriijen nach dem Tode wurde die Leiche von Porziuncula 
nach Assisi hinauf gebracht, um dort nach dem Willen des Heiligen 
auf dem Richtplatz beerdigt zu werden. Als die Leiche, begleitet von 
einer grossen Menge von M<) neben und Volk, unter geistlichen Gesängen 
vor der Knche S. Damiano ankam, die Franz einst wiederhergestellt 
hatteund welche jetzt die Klosterkirche des weiblidien Franziskanerordens, 
der Qansstnnen, war, trat Qara mit ihren Nonnen aus der Kirche her- 
vor, um von dem geliebten Toten Abschied zu nehmen. Auf dem drei- 
undzwanzigsten Bilde (Abb. 123) sehen wir rechts die Marmor&ssade 
einer schönen gotischen Kirche, welche architektonisch zu der Rück- 
ansicht der Kirche vor Arezzo auf dem Bilde der Teufelaustretbung aus 
jener Stadt passt Immer deutlicher tritt uns Giotto in seinen gemalten 
Architekturen als der künftige Schöpfer des Glockenturmes von 
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S. Maria del Fiore zu Florenz entgegen. Auch hier sind die Verhältnisse 
sehr edel, und die Disposition des ganzen Fassadenschmuckes ist 
ausserordentlich schön. Das hohe und breite Mittelschiff des basilikalen 
Baues ist ausser dem Giebelfeld in zwei Stockwerke geteilt, aber aus 




Abb. 132. Assisi. S. Kranccsco. Oberkirche. 
Giotto: Bekehrung des Zweifelnden an der Leiche des Franz. 



dem unteren Stockwerk ragt ein Wimperg in das obere empor. Das 
grosse Mittelportal mit seinem nach Art der römischen Marmorarii 
mosaicierten Architrav hat ein Tympanon, in welchem in Relief ein 
Heiliger mit jetzt zerstörtem Kopf, verehrt von zwei knieenden, Kande- 
laber tragenden Engeln dargestellt ist. Hinter den Krabben des darüber 
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befindlichen Wimpergs knieen auf jeder Seite drei anbetende Engel, 
welche nach einem schönen Gedanken zu dem auf der Spitze des 
Wimpergs unter einem zierlichen gotischen Tabernakel stehenden Heiland 
empor zu streben scheinen. Am oberen Rande des oberen Stockwerks 




Abb. 123. Assisi. S. Francesco. Oberkirchc. 
GioUo: BrgrUssung der Leiche des Fraaz durch Clara. 



befinden sich zwei Radfenster. Im Giebelfeld knieen zu beiden Seiten 
eines Kleeblattfensters zwei Propheten mit Schriftbändern. Die Neben- 
portale in den Seitenschiffen haben rundbogige Tympana. Deren Grund 
ist mit Rankenwerk gefüllt, das aus Hlatterknoten entspringt. Uber den 
Portalen befinden sich kleine Brustbilder von Engeln. Alle Flächen der 
Fassade sind mit Mosaik nach Art der römisclien Marmorarii verziert, 
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die Dachleisten der Giebel des Mittelschiffes und der Seitenschiffe haben 
Krabben, auf den vier Pfeilern, welche die Scliifl'e begrenzen, stehen 
unter zierlichen gotischen Haltiachinen Statuen, auf der Spitze des 
Mittelgiebels sit^t ein Adler. So ist eine l'a.ssade geschaffen, welche 
einerseits an die römischen Marniürarii, andererseitü an die mamior- 
inkruütiertcn romanischen Fassaden in 1- lorcnz und Umgegend erinnert. 
Bezeichnend für Giottos künstleribche 1 reiheit der Wirklichkeit gegenüber 
ist CS, das« das KircUeui von S. Damiano, das jeder Einwohner Assisis 
kannte, auf den beiden Bildern der Oberkirche, auf denen es vorkommt, 
so ganz verschieden und durchaus nicht der Wirklichkeit entsprechend 
erscheint 

Aus dem gesdiilderten Praditbau ist Clara mit neun Gefahr- 
tinnen hervorgetreteft; denn zwei Träger sind eben im Begriff, die 

Bahre mit der Leiche des Franz niederzusetzen. Sehr natürlich wirkt 
es, wie die Hintersten noch innerhalb der Kirche stehen und durch die 
Portale sichtbar sind. Qara umschlingt, sich niederbeugend, die Leiche 
und schaut ihr innig in das Antlitz, auf dem köstlicher Todesfrieden 
ruht, indessen zwei Schwe-;tern Hand und Fu.ss des Toten inbrünstig 
küssen. iJie anderen hüllen sich in tiefer Traner fest in ilire Gewänder, 
zwei von ihnen unterhalten sich mit den Blicken über das schmerzhche 
Ereignis. Links steht eine Menefe \'on Mönchen und Bürgern in tiefem 
Schmerz, die crstcrcn nüt grossen Wachskerzen in den Händen, getreu 
der Erzählung Bonaventuras. Ein Jüngling ist auf einen die Gruppe 
Überragenden Baum gestiegen und bricht einen Zweig ab, da der Bio- 
graph sagt, dass die Bürger beim Leichenzug Baumzweige trugen. Das 
Bild ist in der Wahrheit und Ehrlichkeit des Schmerzes und der Trauer 
ergreifend, das Ganze und besonders die Gruppe der Nonnen ist sehr 
sdiön und glücklich komponiert 

Auf dem Oarabilde spielt die dichtgedrängte Volksmenge nur die 
zweite Rolle, wie sie auch nur die kleinere, linke Seite des Bildes ein- 
nimmt und etwas weiter zurückstehend gedacht ist. Der eigentliche 
Vorgang spielt sich in wenigen Figuren, in Clara und ihren neun Ge- 
fährtinnen, ab, und auch unter diesen sind Clara selbst, die beiden die 
Wundmale Kussenden und die zuvortierst Stehend(jn sehr glucklich 
durch stärkeren Affekt vor den I linteren hervorgehoben und auch 
unter sich verschieden geschildert, so dass eine reiche Abwandlung in 
der Gruppe entsteht, wozu dann die schmerzertullte \'olksnienge links 
gewisserniassen den Chor bildet, während die vom Rucken gesehenen 
Träger der Bahre völlige Rubepunkte in der Komposition sind So 
hat Giotto den schwierigen Vorwurf einer zahlreichen, von dem gleichen 
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Gefühl beseelten Versammlung hier aufs glücklichste bewältigt, während 
er auf den früheren Bildern an dieser Aufgabe gescheitert war. — 

Aber schon auf cicai folf^enden, vi er undzwan 7 i t^^sten Bilde, welches 
die HeiÜL^sprechung des Franz vorführt, ist dieselbe Aufgabe wieder 
nicht gelost, doch ist hier der Künstler mit der im Gegenstande liegen- 
den, fast unüberwindlichen Schwierigkeit entschuldigt. \'on einer Loggia 
oder Kanzel aus verkündet der Papst dem versanimcken Volke, das 
ans Gebtltchen, Mönchen und Bürgern besteht» die Kanonisation. Das 
Bild ist Stade xerstört Am besten erhalten ist eine Gnippe von hocken- 
den Frauen und Kindern rechts im Vordeigninde. Einige Personen 
sdidnen bei dem vomstehenden Sarkophag Heilung zu suchen, wodurch 
angedeutet werden soll, dass es sich in dem Bilde um einen Heilten 
handelt; aber leider ist es auch nidit möglich, dne wunderbare Heilung 
bildlich vorzuführen. Soviel Mühe sich der Künstler auch gegeben hat, 
die grosse Versammlung interessant zu machen, seine ideale Kunst mit 
dem gleichförmigen Gesichtstypus reichte dazu nicht aus. — 

Giottü mochte das MissHngen wohl selbst gefühlt haben: denn von 
dem nächsten Bilde an kehrt er zu einer geringeren Anzahl von Personen 
zurück. Aber das Missverhaltnis in den Proportionen dv^- menschlichen 
Korpers steigert er noch und zwar von Bild zu Bild, so dass auf den 
beiden letzten Gemälden die kleinen Köpfe und Mände. die lang- 
gereckten Gestalten geradezu störend sind und man sich erst hinein- 
sehen muss, um die Schönheiten zu würdigen. 

Das Wunder der Stigmatisation war so ausserordentlich, dass die 
Lq^nde es für nötig hielt, möglichst vide Erzählungen zu ihrer Be- 
kräftigung anzuführen. So beriditet Bonaventura audi von einer Vision 
Gregors IX., von der die Früheren noch nidits wissen. Diese Vision 
soll vor der Kanonisation stattgefunden haben und der Papst durch sie 
erst zu derselben bewogen worden sdn; aber Bonaventura erzählt sie in 
seinem Te.xt erst nach dem Bericht über die Heiligsprechung, und GiottO 
ist ihm darin gefolgt. Bonaventura schreibt: „Papst Gregor IX. seligen 
Angedenkens, von dem der heilige Mann weissagend vorausgesagt, dass 
er zur apostolischen Würde erhoben werden sollte, truj^, bevor er den 
Fahnen träc]^er des Kreuzes dem Verzeichnis der HeiliL^en beisclirieb, dn 
Bedenken und Zweiiel im Herzen über die Scitcnwuude. In einer Nacht 
aber, wie der glückselige Priester selbst unter I hriinen berichtet hat, 
erschien ihm der selige Franziskus mit scheinbar strengem Gesicht im 
Traum; und da^ Zaudern seines Herzens der Lüge zeiheird, erhob er 
den rechten Arm, enthüllte die Wunde und forderte dne Sdiale von 
ihm, das sprudelnde Blut, das aus der Sdte floss, aufzufangen Da bot 
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ihm in der Vision der Papst die verlangte Schale, die bis zum Rande 
mit dem aus der Seite hervorströmenden Blut sich zu füllen schien 
Von da an b^;ann er von solcher Verehrung fiir jene heilige Wunde 
bewegt zu werden, und von solchem Eifer zu erglühen, dass er in keiner 
Weise es mehr diiltlen konnte, dass irc^end jemand sich herausnahm, 
jene schimmernden heiligen Zeichen durch hochmutige He!::unpfung zu 
schwärzen, ohne ihn mit strengem Vorwurf zu \ erv%'unden." Sehr lehrreich 
ist es wieder zu sehen, wie Giotto diesen Text, auf dem fünfundzwan zig^- 
sten Bilde (Abb. 124), benutzt hat und in welchen Punkten er davon 
abgewichen ist. lir hat nicht den Augenblick gewählt, in welchem das 
Blut in die Schale strömt, sondern er lässt den Heiligen die Seiten- 
wunde entblössen, um sie dem Träumenden zu zeigen, und ihm das 
schon mit Blut gefüllte Gefäss, das dne Phiole und nicht eine Schale 
ist, weil letztere zu sehr als Trinl^eÜ£s erschienen wäre, überreichen. 
Auch verwandelt er die strenge Miene des Heiligen in einen liebevoll 
eindringlichen Blick, der heniich zum Ausdrude gelangt ist. So fasste 
Giotto den Text dem Geiste nach auf; denn es war ein Liebeswerl^ 
welches Franz durch sdne Erscheinung an dem Papst und dem Heil 
seiner Seele vollzog. Wie schon auf dem Traimn des Papstes Innocenz 
vom wankenden Lateran macht Giotto auch hier, nach einem vortreif- 
liclien Gedanken, durch Nebenfiguren auf das Wunderbare des Vorgangs 
besonders aufmerksam, da man das sonst nicht leicht erkannt hätte. 
Vier Diener sitzen vor dem l ager des Papstes, einer schläft fest, zwei 
unterhalten sich flüsternd über den unruhigen Schlaf ihres Herrn, und 
einer betet ganz in Aadaclit \ ersunken einen Rosenkranz. Zum Schmuck 
des Bilde.s hat Giotto hier nicht Architekturen verwendet, somlern reich 
gemusterte Teppiche, Die Wände des Gemaches sind damit behangen, 
einer hängt als Baldachin in sehr natürlichen Falten von der Decke 
herab, das Lager des Papstes ist mit rdch gestickten Decken belegt. — 
Dass sich Gtottos Geschicklidikdt in der Benutzung des Textes 
noch steigerte, zdgt das folgende Bild. Ein ikann von Herda war 
nachts übeffeUen und schwer verwundet worden, der dne Arm mit der 
Sdiulter war ihm abgeschlagen, und in der Brust hatte er dne tiefe 
Wunde. Von den Ärzten wurde er aufg^eben, und selbst sdne Frau 
verliess ihn, da sie den üblen Geruch der in Fäulnis übf r-^rt;gan<^^enen 
Wunden nicht ertragen konnte. In seiner Not rief der Kranke dringend 
den heiligen Franz an, und plötzlich erschien ihm dieser, als wenn 
er durch das Fenster eingetreten wäre. Die P>scheinung tröstete ihn 
und versprach ihm wcc^'^cn seines Glaubens Hilfe. Franz löste den Ver- 
band, salbte die Wunde und alsobald ward der Kranke geheilt Die 

Zimoterinann, Giotto I. 



GIOTTOS REIFE WERKE IN ASSISI UND ROM. 



herbeikommende Frau und die Nachbarn staunen über die wunderbare 
Errettunjj. Aus dieser Erzählung hat Giotto ein wahrhaft ergreifendes 
Gemälde gemacht, indem er zwei Punkte, die ganz gut gleichzeitig hätten 




Abb. 124. Assisi. S. Francesco. Ubcrkirchf. Giotto: Traum Papst Gregors IX. 



vor sich gehen können, herausgriff und auf dem sechsundzwanzigsten 
Bilde I Abb. 125 ) nebeneinander darstellte. Auf der linken Seite ist der Arzt 
gerade im Begriff, das Haus zu verlassen. Er ist eine wunder\'olle Charak- 
terfigur, ein behäbiger, stattlicher Mann, welcher mitleidig die Achseln 
zuckt und die beiden Um begleitenden Frauen halb verlegen anschaut. 
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weil er nicht mehr zu helfen vermag. Die eine Frau, wohl die Gattin 
des Kranken, sieht ihn tief schmerzlich an, die Hand an die Wange 
gelegt, als entschwände mit ihm ihre letzte Hoffnung, während die 
andere mehr Gleichmut bewahrt. In demselben Augenblick, wo hier 
die irdische Hilfe vi-r^.uft, ist auch schon rechts auf dem l^ilde der 
Heili^^e an das Krankenla^^er -^felrctcn, hat mit sanfter Hand den Ver- 
band gelost und berührt die Seitenwunde mit seiner Rechten, den 
Leidenden j^iitig anschauend. Dieser richtet seinen Bhck fest auf die 
i^rsciicinuiig, Erschöpfung durch die schwere Venvundung und doch 
feste Zuversicht li^ in seinem Gesicht. Da Franz jetzt nach seiner 
Heiligsprechung als Verklärter gekennieidinet werdoi soU, b^letten 
ihn zwei schöne Engel als himmlisches Gefolge^ von denen der eine 
die Salbbüchse hält» und die «ch mit den Blicken über die Guttfaat 
des Heiligen unterhalten und so den Voi^gang noch mehr herausheben, 
ebenso wie es sdion bei den beiden Mönchen auf der wunderbaren 
Tränkung des Durstenden der Fall war. Audi die örtlichkeit ist auf 
diesem Bilde besser geschildert als auf den meist n anderen. Der per- 
spektivische Einblick in das Gemach mit seinem höheren Mittelraum 
und den niedrigeren Seitenteilen, den beiden Säulen, auf denen die 
Decke ruht, und den Vorhängen zu den Seiten des Bettes ist j:^eschickt 
und interessant, ohne die Aufmerksamkeit von dem Geschehenden ab- 
zulenken. Auch die Darstellung des Bettes und des Verbandes ist 
sehr gut. — 

„In dem C astrum des Berges Maranus dicht bei Iküe\ ent war 
eine Frau, die in besonderer Verehrung am heiligen Franz hing, den 
Weg aJka Fleisdies gegangen. Als aber die Kleriker bei Nadit, die 
Exequien und Vigilien mit Psalmen zu singen, zusammen gekommen 
waren, erhob sich plötzlich angesichts aller die Frau auf dem Bette 
und rief einen, der dabei stand, nämlich ihren Paten, herbei, und sprach: 
,Ich vill beichten, Vater! denn gestorben bereits sollte ich einem harten 
Gefängnis überantwortet werden, da ich die Sünden, die ich dir offen- 
baren werde, noch nicht gebeiditet hatte. Aber der bdiige Franziskus, 
dem ich lebend mit fromm ergebenem Sinne gedient habe, bat für 
mich, und so ward es mir bewilligt, jetzt zum Körper zurückzukehren, 
dass ich durch Enthüllung jener Sünde das e\vige Leben mir erwerbe. 
Und siehe, vor euren Anj^en werde ich, habe ich sie oli'enb.i'-t, zur ver- 
sprochenen Ruhe cilt.n.' Zitternd also dem zitternden Priester beichtend, 
legte sie .sich, nachiicm sie die Absolution empfangen, ruhig auf das 
Lager zurück und entschlief selig im I lerrn." Diese Erzählun^r Bonaven- 
turas hat Gioltü zum Vorwurf seines siebenundzwanzigsten Franzbildes 
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genommen (Abb. 126). Der eigentliche Kern der Erzählung war auch 
hier wie bei mehreren der früheren Bilder nicht darzustellen; denn das 
Erwachtsein vom Tode und die Freisprechung von der Sünde konnte 
nicht wirklich veranschaulicht, sondern nur angedeutet werden, und zwar 
durch die mit den kirchlichen Geräten zu dem Exequien gegenwärtige 




Al)b. 125. Assisi. S. Francesco. Oberkirchc. 
Giotto: Wunderbare H<-ilung des Verwundeten von Herda. 



Geistlichkeit, durch den in der linken oberen Ecke des Bildes vor dem 
gewährend die Hand ausstreckenden Christus knieenden Franz und durch 
einen über der Enveckten fliegenden Engel, der durch Händeklatschen 
einen Teufel vertreibt. Für denjenigen, der die Erzählung kennt, wird 
das Wunderbare des Vorganges auch durch das leichenartige Gesicht 
der Erwachten und durch eine gewisse ängstliche Scheu in dem „zittern- 
den" Beichtiger kenntlich. Die Tote hat sich auf ihrem Lager noch 
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einmal aufgerichtet und spricht mit eindringlichem Blick dem Mönch in 
das Ohr. Dieser übertrifft als meisterhafte Charakterfigur nach dem 
Leben noch den Arzt auf dem vorigen Bilde. Er hat ein äusserst 
individuelles, durchfurchtes Gesicht von liebenswürdigem, freundlichem 
Ausdruck. Es ist ein Mann, zu dem man unbedingtes Zutrauen hat. 




Abb. 126. .Assisi. S. Francesco. Oberkirche. 
Ciotto: WundiTbarc Hcichtc di-r vom Tode Erwachlei». 



Unübertrefflich ist auch das aufmerksame Zuhören in seinem Gesicht 
ausgedrückt. Diese herrliche Mittelgruppe ist von den beiden Seiten- 
gruppen ziemlich weit getrennt, so dass sie bedeutungsvoll heraustritt. 
Zu Häupten des Lagers stehen fünf Frauen und ein Kind, welche halb 
staunen, halb klagen. Die Frauen haben einen von den früheren Bildern 
abweichenden, sehr merkwürdigen und unschönen Kopftypus mit klein- 
lichen Zügen. Zu Füssen des Lagers stehen vier Geistliche, ein 
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Chorknabe und ein Angehöriger der Toten. Wie auf dem vorigen Bilde 
ist auch hier die Räumlichkeit ganz gut geschildert. Wir blicken in das 
aus höheren und niedrigeren Teilen bestehende Haus hinein, da an dem 
höheren Teil die Vorderwaad fortgelaMen ist und der niedrigere Teil 
auf Säulen ruht In den Wänden befinden sich zwei Nischen mit Kannen 
und Flasdten. — 

Ein Mann, Namens Petrus, wurde unter Gr<^r IX. wegen Ketzerei 
von dem Bischof von Tibur gefangen gdialten. Da er sich aber bekdute, 
den falschen Glauben ablegte und den heiligen Franz anrief, verzidi Gott 
ihm. „Denn vor der Nacht seines Festtages um die Abenddämmerung 
stieg der heilige Franz sich erbarmend in den Kerker hinab, und jenen 
bei seinem Namen rufend, befahl er ihm, schnell sich zu erheben. Der 
aber, von Furcht erschreckt, wer der Fragende sei, hörte, der heilige 
Franziskus sei da. I'nd als er sah, ci;i^^ durch die Kraft der Geg'enwart 
des heiligen Mannes die Fes.seln seiner (iliedcr gebrochen zu Hoden 
fielen und dass die Thuren des Kerkers geofthet wurden, da die Nagel 
von selbst heraussprang-en. und der Weg hinaus zu gehen ihm offen 
stehe, da konnte er vor Staunen darüber, dass er endhch befreit, nicht 
fliehen, sondern erschreckte an der Thür schreiend alle Wächter. Als 
diese dem Bisdiof gemeldet, dass er befrdt von den Fesseln sei, eilte 
der Priester« nachdem er den Vorgang der Sache erkannt, fromm bewegt 
zum Geilmgnis und betete^ offenkund^ die Krafk Gottes erkennend, 
daselbst den Herrn an." Giotto hat in seinem achtund zwanzigsten 
Bilde die Erzählung Bonaventuras wieder frei benutzt Der Bischof hat, 
so nimmt er an, schon Kunde von dem Wunder erhalten, ist vor das 
Gefängnis geeilt und dort anbetend in die Knie gesunken. Da tritt aus 
der Thür des Gefängnisses der Zweifler Petrus heraus, der sich unter- 
dessen so weit gefasst hat, um die Herrschaft über seine Glieder zurück 
zu erhalten. Er hat die abgefallene Fessel eri^rifTcn und, noch halb auf- 
gelöst vor Staunen, aber von inni^^ster T'reude durchdrungen, streckt er 
sie dem betenden Bischof entgegen, der von einem der vor dem (Gefängnis 
steliLinien Wächter auf den Herbeieilenden aufinerksani gemacht wird. 
Der Urheber des W^unders musste gezeigt werden, w'enn es als solches 
erkannt werden sollte, und das hat Giotto in sehr geschickter Weise 
gethan, indem er den heiligen Franz zum Himmd emporsdiwebend 
dargestellt hat So sieht jeder sogleich auf den ersten Blick, dass es 
sidi um einen übernatüriichen Vorgang handelt Die fünf Geistlichen 
und Laien, welche dem Bischof gefolgt sind, drücken Erstaunen aus oder 
denken über den Vorgang nach, einer sdieint den entschwebenden 
Heiligen zu sehen und wirft voller Staunen die Arme empor. Das 
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Gelan^nis ist ein runder Turm: aus (icssen Mitte wächst eine Säule 
empur, um welche sich spiraliüch ein Reliefband zieht, und welche oben 
von einem Lautgang umgeben ist, eine Erinnerung an die Trajans- und 
Mark Aurel-Säule in Rom, so dass wir hier wieder einen Beweis fiir 
Giottos Beziehungen zur ewigen Stadt erhalten. Links ist eine phantastische 
Architektur angebracht. Was später so charakteristisch ist für die 
Maler der Frührenaissance» dass sie auf den Hintergründen ihrer Bilder 
Gebäude darstellen von einem Reichtum und einer Phantasie, wie sie 
nie in Wirldichkeit angeführt waren oder ausgeführt werden können, 
worin sich die überquellende Schöpferkraft jenes Zeitalters und jener 
Künstler ausspricht, findet sich schon bei Giotto. Auch er benutzte 
seine Gemälde, um architektonische Phantasiestücke zu entwerfen, an 
deren Ausführbarkeit er nicht glauben konnte, die aber unwillkürlich 
seinem übervollen Künstlergeiste entquollen und deren Darstellung ihm 
Freude und Geniif^thimncf bereitete — 

Wie der stilistische Vergleich eri;iebt. hat Giottu das inhalthch erste 
Bilfl der l"ran/Ie;^rende, welches seinen Platz vor dem von uns zuerst be- 
sprochenen Bild der Mantelhinc^abe hat, zuletzt j^^emalt (Abb. 127). Bona- 
ventura er/.alilt, dass ein einfältiger, von Gott inspirierter Mann in Assisi, als 
er einst dem jugendlichen Franz begegnete, seinen Mantel ablegte und ihn 
vor dem künftigen Heiligen ausbreitete, indem er sagte: „dass Franz 
noch jeder Verehrung würdig sein werde, als einer, dem es bestimmt 
sd, in nächster Zeit Grosses zu wirken und deswegen von der Gesamt- 
heit der Gläubigen glorreich geehrt zu werden." Die Legende hatte 
dieses Ere^is nach dem Vorbild von Christi Einzug in Jerusalem ge- 
bildet, um von vornherein auf Franz als einen Auserwähiten hinzuweisen, 
und sehr geschickt hat Giotto dieses Bild an den Anfang des ganzen 
Cyklus gesetzt. Es ist eins der besten. Giotto hat den Voigang auf 
den Marktplatz von Assisi verlegt. Wir stehen gerade vor dem noch 
heute erhaltenen antiken Tempel der Minerva. Aber welche Umwand- 
hinq- hat (hVser «ich müssen gefallen lassen ! Dass Giotto das einfache 
Kirchlein \'oii S. Damiano frei unii^estaltete. erscheint erklärlich, aber 
hier handelt es sich um ein schönes, noch w ühlerhaltenes Werk antiker 
Architektur. Dadurch bekommen wir aufs neue eine Vorstellung von dem 
Maass künstlerischer Freiheit, wclclics. damals erlaubt war. Die .Säulen des 
Tempels sind so schlank geworden, dass sie wie eiserne Trager aussehen, 
der Architrav hat ein Mosaik nach Art der römischen Marmorarii und 
das Giebelfeld ein Radfenster und zwei fliegende Engel in Relief erhalten. 
Auch der Unks daneben befindliche Palazzo pubblico ist wohl mehr 
Giottos Erfindung als der Natur nachgebildet; denn heute sieht er ganz 
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anders aus. Bei Giotto hat er herrliche gotische Fenster von sehr 
edlen Verhiiltnissen. Auch der quadrate Turm ist von schönem Aufbau. 
Die Vornehmheit des Gebäudes hindert die Frau Bürgermeisterin nicht, 
an einer Stange vor den Fenstern des oberen Geschosses Wäsche zu 
trocknen. Das Gebäude rechts neben dem Tempel mit seinem weit 




Abb. 127. Assisi. S. Francesco. Oberkirche. Giotto: Ehrung des jugendlichen Franz. 



überkragenden Balken ist gänzlich aus der Phantasie geschöpft. Vor 
diesem architektonischen Hintergrund spielt sich der Vorgang ab. Der 
Mann, dessen Gesicht man die von der Erzählung geforderte Einfalt 
ansieht, hat sich niedergeworfen und seinen Mantel ausgebreitet, der 
vornehm gekleidete junge Franz ist gerade im Begriff, den Fuss darauf 
zu setzen. Vortrefflich ist die verehrende Diensteifrigkeit des einfältigen 
Mannes zum Ausdruck gebracht und ebenso der freundliche Dank des 
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Jünglint's. der huldvoll die rechte Hand ausstreckt, und die an (genehme 
Würde, mit welcher er über das Gewand schreitet. Wie gewöhnlich 
hat auch hier Giotto den Ilauptvorgaiig durch die Geberden der Um- 
stehenden prächtig herausgehoben. Der hinter Franz Einherschreitende 
soll wohl Pier Rernardone, der Vater des Heiligen, sein. Sein BeL,deiter 
drückt ihm lächelnd die Hand über die Ehre, welche seinem Sohn zu 
teil wird, und der Vater sdieint sehr befriedet davon zu sein. Zwei 
andere Bürger auf der gegenüberliegenden Seite des Bildes unteriialten 
sidi ebenfalls über das Gesdhehende. Der eine weist erzürnt und stim- 
runzelnd darauf hin, dass einem so jungen Menschen, der noch nichts 
gelastet ha^ eine solche Ehrung zu teil wird, wahrend der andere die Hand 
hebt und dem Franz eine grosse Zukunft zu prophezeien scheint Die 
Körper sind auf diesem Bilde langgestreckt und die Köpfe klein; aber 
der Künstler strebt doch danach, sich in beidem mit den benachbarten 
frühesten Bildern möglichst in Einklang zu setzen. — — 

Das Gesicht des he ili<:jen Fran z ist nicht auf allen Bildern dasselbe. 
Auf den frühesten hat er ein rundes, volles und glattes Gesicht; mit dem 
Traum von dem wankenden Lateran wird es markierter, dann, von derl^e- 
stätit^ung- des Ordens durch Innocenz an biirtig, nähert sich der Typus 
immer mehr dem des Deckenbildes von Jacopo Torriti, dem er in den Bil- 
dern der Messe zu Greccio, des Durstenden, der Vogelpredigt und des Edlen 
von Celano sehr nahekommt Auch auf den folgenden Bildern bleibt 
Giotto in der Hauptsache bei diesem Gesidit Der sterbende und tote 
Franz weicht von diesem Typus aber schon wieder ab, das Gesicht hat 
kleinere und unbedeutendere Züge. Auf den letzten Bildern nähert sidi 
Giotto wieder mehr dem Typus Torritis, und auf dem ersten, zuletzt 
gemalten, sucht er sich dem Typus der benachbarten Bilder anzuschUessen. 
Der Künstler wollte hierin einerseits die Entwicklung und Veränderung 
wiedergeben, welche das fortschreitende Lebensalter und der Tod her- 
vorbrachten, aber die Unterschiede sind doch zu gross. Es ist daneben 
noch ein Suchen nach dem besten Typus zu erkennen, wie Giotto in 
dieser Folcfc überhaupt experimentiert. Die historische Frzahlungf wurde 
ihm wohl zu laue;, und die einzehien Momente waren ihm nicht immer 
bedeutend <^'enug, deshalb suchte er sich auf andere Weise die Auf[;abc 
interessanter zu machen. Das unsichere Tasten in den Körper\ erhalt- 
nissen haben wir schon verfolgt, ahnlich machte es Giotto in der Farbe. 
Für diese war es verhängnisvoll, dass er Schüler jenes römischen Meisters 
der vier Kirchenväter gewesen war. Von ihm hat er die kalten Lichter 
und die dunklen schwärzlichen oder roten Schatten ohne feinere 
Übergänge und die ganze wenig harmonische, nüchterne und trockene 
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Farbenstimmung überkommen. Die schönste und angenehmste Farbe 
haben sdne frühesten Bilder, schon weil in ihnen ein schönes, kräftige>> Rot 
vorherrscht» auf das die anderen Farben gestimmt sind In den mittleren 
Widern ist die vorherrsdiende Farbe bräunlichgrau, wahrend die späteren 
mit den vielen Figuren wieder fiirbiger sind, aber in ihrer Buntheit die 
einfache Wirkung der frühesten nicht erreichen. In dem zuletzt gemalten 
ersten Bilde di^^en ist Giotto eine angenehme und kräftige Farben« 
gebuttg gdungen, der Mantel des Franz ist blau, die Gewandung der 
beiden hinter ihm Stehenden rot und orange, der Mann, welcher den 
Mantel ausbreitet, bat griine Kleidung, und die beiden hinter ihm Stehen- 
den tragen Rotbraun und Violett. Auf den Schmuck der Bilder war 
Giotto hauptsächlich bedacht durch die zaiilreichen Architdcturen und 
gestickten Gewänder und Teppiche. 

Immer ist dem Künstler die innerliche Wahrheit die Hauptsache, 
er steigert dieselbe bis zur Rücksichtslosigkeit gegen Schönheit und 
äussere Erscheinung. Daraus ist Hie Unwahrheit und Nachlässiijkeit 
in vielen Nebensachen zu erklären, \on denen eine der auffallendsten 
ist, dass die Muster der Gewänder und Tcppiche über die Falten ein- 
heitlich fortgeben und durch diese nicht gebrochen werden. Die einzige 
Ausnahme davon ist das Bild mit der Messe zu Grecdo, und diese zdgt, 
dass Giotto in solchen Sachen naturgetreuer malen konnte, es aber 
meistens absichtlich nicht wollte; das ist lehrreich lUr die Beurteilung 
der übrigen Verstösse gegen die Natur. Durch die Prägnanz des Aus- 
drucks, die Innerlidikeit des Empfindens und der Darstellung, wo es 
darauf ankommt, werden wir fiir diese Mängel reich entsdiäd^ 

W ir haben es verfolgt, wie Giotto sich an seinen frühesten Bildern 
zu Assisi, an den Entwürfen für eine Anzahl der oberen Wandbilder 
und für die Mosaiken Cavallinis in Trastevere bis zu der schönen, in sich 
abf^erundeten V^ollendung entwickelte, die uns in den mittleren Bildern 
von der Weihnachtsmesse zu Greccio bis zum Tod des Edlen von Celano 
und in der Stigmatisation ent^^eg-entrat. W enn er dann auch in ein un- 
sicheres Schwanken verfällt, einii^e J^ilder mit Figuren überladet, die 
menschliche ( iestalt allzusehr in die LanL;e reckt und mit zu kleinen 
Köpfen versieht, auch in der Farbe zu bunt und unruhig,' wird, so 
wächst doch auch in diesen Bildern seine künstlerische Herrschaft 
überden menschlichen Körper zum Ausdruck seelischer Vor- 
gänge, und man merkt, dass der Künstler inneHidi immer reifer wird. 
In dem Arzt bei der Heilung des Verwundeten und in dem Beichtiger 
auf dem Bilde mit der vom Tode Erwachten lernen wir unmittelbar 
aus der Wirklichkeit herausgegriffene Typen kennen, wie sie bisher weder 
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Giotto selbst, noch in^t-iid ein Kunstkr vor ihm ycschatitn, Auch 
haben wir i^a-schen, dass er dem 1 1- xt Bonaventuras gegenüber immer 
freier und sclbstancli<^fcr wird, immer mehr versteht, denselben ins 
Bildliche um^usctiicn, die für die Malerei walirliaft fruchtbaren Momente 
herauszufinden, und dass er daü letzte abstreift, wa^ etwa an blosse 
Illustrationen erinnert 

Aber noch eiaem anderen Fortschritt begegnen wir in den letzten 
Bildern. In den früheren bis zur St^matisation strebte Giotto danach, 
in Anidinung an seinen römischen Lehrer die Figuren mögUdist plastisch 
herauszuarbeiten, wahrend er in den letzten Bildern zu einem mehr 
malerischen Stil gelangt ist, der sich neben der mehr flächenhaften 
Wirkung in den einzelnen Fluren besonders auch in schönen Kom- 
posittonen, auf die der Künstler bis dahin wenig geachtet hatte, 
aasspricht. Zu einer Pyramide, die in Franz ,L,ipfelt, baut sich die 
Komposition bei der Vision Gregors IX. auf; bei der Heilung des 
Verwundeten sondern sich die Figuren klar und schön in zwei Gruppen, 
welche in inhaltlicliem Gegensat/ 711 einander stehen; bei der wunder- 
baren Ik-ichte der vom Tode I^rwachten ist die Mittelj^ruppe durch 
Isolierung von den sich äusserlich entsprechenden Seiten!^^rn])pen heraus- 
gehoben; und auch die KompOMtion des letzten Hildes ist t^lucklich mit 
der Mittelfigur des betenden Bischofs , der (iruppe mit dem Hefreiten 
aut der einen Seite und ticai staunenden Gefolge auf der anderen. Auf 
den drei letzten Bildern ist auch die Architektur sehr schön komponiert. 
Auf die Zweiteilung der Scene bei der Heilung des Verwundeten wird 
schon durch die beiden Säulen aufmerksam gemacht; und die Disposition 
des Ganzen mit einem hohen Mittelraum und zwei niedrigeren Seiten^ 
räumen ist gut erfunden; weniger symmetrisdi, aber um so freier ist 
die Anordnung auf dem folgenden Bilde mit dem hohen rechten und 
dem niedr^eren linken Gebäudeteil» über welch letzterem für die im 
Himmel vor sich gehende Scene Raum bleibt; auf dem letzten Bilde 
geben die beiden Gebäude rechts und links zwei kräftige Kulissen ab. 
Noch weiter vorgeschritten ist Giotto auf dem ersten, zuletzt gemalten 
Bilde, auf dem Architektur und Figuren künstlerisch ineinander gearbeitet 
sind wie noch auf keinem früheren. Der Mittelraum ist von Figuren 
ganz frei Ljeblieben. so <hiss der schöne Tempel voll hervortreten kann, 
die Folie für die beiden (irLijipen von je drei l"iL:nren rechts und links 
geben die hohen seitlichen Gebäude ab. 1 )ie 1 iL^uren sind aber nicht 
nur 7Ai je drei, suuulern auch zu je 7.wei untert-in inder ab;^rteilt, inticm 
Franz und der Emfältige die Haupt- und Mitlclgruppe und die beiden 
miteinander Sprechenden rechts und links die beiden Seitengruppen 
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abgeben. Nachdem wir diese l^ortsch ritte im Malerischen kennen 
iTelernt liaben. wird uns auch das plötzliche Einfiihren einer Vielzahl 
von Figuren und der Wechsel in den l'roportionen und der Farbe nicht 
mehr ganz willkürlich erscheinen, sondern wir werden darin, freilich nicht 
glückliche, Versuclie m der Riditung auf das Malaiscbe efkennea. Aber 
doch hat eins der vielfigurigen Bilder in der Komposition, also in etwas 
Malerischenv einen vollen Erfolg aufsuweben, die Totenldage der 
heiligen Clara. 

Richten wir nun noch einmal den Blick auf das zuletzt gemalte 
erste Bild» um ganz zu ericennen, dass Giotto die höchste 

Steigerung seiner bisherigen Kunst darin errdchte. Seine künst- 
lerische Einsicht bei der Komposition haben wir schon gewürdigt und 
auch die Schönheit der Farbe betont. Wegen der unmittelbaren Nachbar- 
schaft (ier frühesten Bilder mässirt er die übertrieben schlanken 
Proportionen der Figuren und vergrösscrt die Köpfe wieder etwas, so 
dass diese störenden Elemente der letzten Bilder fortfallen, gleichzeitii,' 
kehrt er wieder zu etwas plastischerer Modellierung zurück, die sich mit 
der malerischen Schönheit des Bildes zu herrlicher Gesamtwirkungf 
verbindet An Feinheit der seelischen Schilderung ubertriti't dieses Bild 
fast nodi die besten der firüheren, wenn das überhaupt noch möglich 
war; die lebesten Nuancen versteht der Künstler wiederzugeben, die 
Sprache der Hände leistet an Ausdrucksföhigkeit das beste. 

So haben wir gesehen, dass Giotto im Verlauf der Arbeit vom 
plastischen Stil zum malerischen gelangt Der höchste Ausdruck des 
ersteren sind die fiinf Bilder von der Messe zu Greccio bis zum Tode 
des Edlen von Celano und die Stigmatisation, der des letzteren das Bild 
mit der Ausbreitung^ des Mantels, dem die Leichenklage der heiligen 
Clara, die Heilung des Verwundeten und die wunderbare Beichte fast 
gleichwertig zur Seite stehen. 

* 

Das Natürlichste wäre anzunehmen, dass Giotto nach X'ollendung 
dieses grossen Bildercyklus in der Oberkirche sogleich die Bilder am 
Gewölbe der Vierung in der Unterkirche malte, dass also nidit 
zwischen diesen beiden Werken, wie man bis jetzt allgemein glaubt, ein 
grosser Zeitraum lag, in welchem Giotto Assisi verlassen hatte. Man 
meinte künstlerisdi einen bedeutenden Unterschied zwischen beiden 
Arbeiten zu sehen, und in der Tbat, es finden sich im einzelnen 
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wenige Vergleichspunkte darin, namentlich wenn man, wie es wohl 
meistens g^eschieht, seine Vorstellunc^ von der Kunstweise Giottos in 
tler Überkirche hauptsächlich aus den Bildern plastischen Stils, welche 
in der Mehrzahl sind, abzieht. Wir werden aber soj^deich sehen, dass 
gerade künstlerische Gründe gewichtig für jene natürliche Annahme 
sprechen. Nämlich sowohl die früheren Wandbilder der Überkirche bis 
zur Stigmatisation zeigen in sicli EiniieitUchkeit des Stils als auch alle 
späterea Werke vom Qboriam in Sankt Feter 2U Rom über die Fresken 
in Padua bis zu den letzten Arbeiten in Florenz. Die Unterschiede 
innerhalb beider Kat^forien beruhen in der natürlichen Entwicklung 
des im Lebensalter vorschreitenden Künstlers. Nun stehen aber die 
Vlerongsbilder der Unterldrche sowohl in der Form als auch in der Farbe 
nidit nur von jenen, sondern auch von diesen ab. Die einzige Zeit in 
Giottos Leben, in welcher sich ein tastendes Schwanken im Stil beobachten 
lässt; ist die Zeit, in welcher er die späteren Wandbilder der Oberkirche 
malte^ und in unmittelbaren Anschluss an diese Periode passen audk 
die von allen übrigen Arbeiten abweichenden Vierungsbilder der Unter- 
kirche am besten. Aber noch viel bestimmter werden wir auf diese 
Zeit verwiesen. Wir haben nämlich in den späteren Wandbildern der 
Oberkirche das Streben nach Ausbildung eines malerischen Stils im 
Gegensatz zu dem früheren plastischen kennen gelernt und gefunden, dass 
die dabei erzielten Erfolge fast immer ciurcli Missgriffe gestört wurden. 
Es war eine sehr schwierige Aufgabe für den jungen Künstler, ganz 
alidn aus sich heraus einen malerischen Stil zu sdtafTen. Während uns 
nun die späteren Wandbilder der Oberkirdie die Versuche Giottos in 
dieser Richtung vorführen, offenbaren uns, wie wir erkennen werden, 
die Vierui^i^enutlde der Unterldrche das erreichte Ziel, und damit 
haben wir in Verbindung mit den vorgenanntoi Gründen einen kaum 
bestreitbaren Beweis von der Entstehung dieser Malereien in unmittel- 
barem Anschluss an die Bilderfolge der Oberkirche 

Dass Giottos Streben nach einem malerischen Stil in der Vierung 
der Unterkirche von Erfolg gekrönt wurde, hatte wohl seinen besten 
Grund darin, dass er die Aufgabe gleich von vorherein richtig anfasste. 
Es galt hier ein niedriges' und breites Gewölbe zu schmucken, welches 
sich über den Altar wie ein Zeltdach ausspannt (Abb. 128). Die kraftig vor- 
tretenden gekreuzten Rippen geben tlas feste Gerüst ab. unti die Dreieck- 
felder erscheinen wie dazwischen ausgespannte Segel oder Teppiche. Da.s 
erkannte oder fühlte Giotto ganz richtig, deshalb beschloss er die Aus- 
schmückung des Gewölbes dekorativ tu ludten, und damit that er 
einen überaus glücklichen Griff. Sdion aus der reichen Verwertung 
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des Ornaments wird uns diese Absicht klar. Die stark vortretenden 
Gewölberippen sind auf allen drei Flachen ornamental verziert, jedes 




der vier Dreieckfelder ist wie ein Teppich an allen drei Seiten von 
einer reichen Borde umfasst 
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An der vorderen Fläche derGewölberippeo befinden aich zwischen 
geometrischem Ornament nach Art der römischen Marmorarü Rauten, 
weiche Brustbilder von Engeln und Symbolisches enthalten. Die in 
gleicher Höhe befindlichen Rauten entsprechen einander. Die untersten 
sind an allen vier Rippen zerstört. Die Rauten der zweiten bis sechsten 
Zone enthalten Brustbilder von Encreln, und zwar haben die Engel der 
nveitcn Zone Masken in fk-n Händen; von denen der dritten Zone 
biast-n zwei auf Posaunen, einer zc'y^t Wundmale in den Hiuuien und dncr 
blickt ruhige «geradeaus; auf Posaunen blasen auch zwei Engel der vierten 
Zone, wahrend tiner die Posaune y^erade abq'esetzt hat und der vierte 
nach unten zeigt; von den Engeln der fuuiica Zone hält einer eine 
Sichel, einer Scepter imd Weltkugel, einer zwei Schlüssel und ein 
Weihranclifius^ von dem vierten ist nur der Kopf erhalten; in der seclisten 
Zone sind drei aufwärts fliegende Engel dargestelU; und einer» welcher 
ein Schriftband als Halbkreis über seinem Kopf l^t In den Rauten 
der siebenten Zone sind die vier apokalsrptisdien Reiter abgebildet, in 
denen der achten die vier EvangeUstensymbolei Von den Rauten der 
neunten Zone sind drei zerstört, eine enthält einen Sarkophag oder Altar. 

An den Seitenflächen der Rippen befinden sich zwischen Ornament 
Medaillons. Wie bei den Rauten entsprechen sich auch hier die in 
gleicher Höhe angebrachten. In den beiden untersten Zonen enthalten 
die Medaillons Bru'^tbildcr von anbetenden Engeln, in der dritten Zone 
haben die Enj^^el Kannen in den Händen; die Medaillons der vierten 
bis sechsten Zone sind mit Brustbildern von HeilifTen gfeschmtick-t. In 
der siebenten Zone befindet sich je eine geflügelte Lampe, in der achten 
je ein geflügelter Leuchter, nur an einer Rippe erscheint statt des 
Leuchters das Brustbild eines Mannes. 

Im Scheitelpunkt, wo die Rippen rieh kreuzen, ist das Brustbüd 
des Erlösers angebracht, im königlichen Gewände mit einer kleinen 
Krone auf dem Haupt, durch weisses Haar als Gottvater charakterisiert 
Die Gestalt hält ein Buch und euien Schlüssel in der Hand, aus dem 
Munde geht nadi jeder Seite dn Doldh hervor, das zweischneidige 
Schwert der Apokalypse, wie überhaupt die ganze Ausschmückung durdi 
die vier Evangelistensymbole, die vier Reiter, die Leuchter und die 
anderen Symbole, die posaunenblasenden und anderen Engel und die 
Heiligen an die Apokalypse erinnern soll und die Herrlichkeit 
•Gottes in sinnreicher Weise darstellt. 

Durch das Ornament nach Art rler romischen Marmorarii mit seinen 
^^eraden Linien, seiner XachahmunL,^ \-on Steiinnosaik und einzelnen wie 
aus Stein gebildeten kleinen Reliefkopfen dazwischen werden die Rippen 
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tektonisch als das Stabile, Feste bezeichnet. Dag'eg'en ist die Umrahmung 
flt-r vif-r Dreieckfclder möglichst leicht und zart gehalten, um der 
\ orsteilun^^ eines ausgespannten Teppichs zu Hilfe zu kommen. Das 
Rankeinverk mit den kleinen steinfarbigen Köpfchen darin erinnert in 
der allgemeinen Führung der Zeichnung durchaus an das Rankenwerk, 
welches die vier Dreieckfelder in dem Gewölbequadrat des Jacopo 
Torriti in der Oberfcurdie umrafamt» al^r mehrend jenes byzantiniscfa 
empfunden ist, hat dieses rein antikes Gefühl und führt das Laub Torritis 
wioler aus dem bsnantimscben Reichtum zur klassischen Ein&chheit 
zurück. Auch dieses Ornament ist wieder von Rauten unterbrochen, in 
denen sidi meistens Brustbilder von sceptertragenden Engeln befinden; 
nur bei den zwei inneren Umrahmungen jedes Feldes enthält jedesmal 
die fünfte Raute einen geflügelten Thron und die sechste einen janus- 
köpfigen Engel mit einem greisen und einem jugendlichen Gesicht. 

Bei dem Ver^deich mit dem Gewölbefeld des Jacopo Torriti in der 
Oberkirche (Abb. 93) erkennen wir auch, woher Giotto die Anre<];tinf:^ zu 
dieser Dekoration f^cnommen. Eben jenes Werk ist ihn^\\)rbild innvesen; 
denn auch dort sind die Ki[)i)en mit geometrischen, wenngleich etwas 
entfernter an die römischen Marmorarii erinnernden, aber doch Stein- 
mosaik nachahmendem Ornament verziert, während die Einrahmung der 
vier Dreieckfelder durch Rankenwerk die Vorstellung des Leichten er- 
wedcen soll Sogar ein recht unmotivierter Konsolenfries, welcher sich 
bei Jacopo an der äusseren Umrahmung der drei Felder befindet, ist 
bei Giotto» wenn audi nur schüchtern und ganz schmal, an den inneren 
Kanten sämtlicher Felderumrahmungen nachgeahmt worden. Dadurch 
aber erhalte wir audi einen neuen wertvollen Stützpunkt für unsere 
Ansicht, dass Giotto die Vierung der Unterkirche unmittelbar nach 
Vollendung der Wandbilder in der Oberkirche ausgemalt hat; denn es 
ist sehr viel wahrscheinlicher, dass er sich in noch jungen Jahren so eng 
an die grundlegenden Gedanken eines Vorbildes hielt als im späteren 
Lebensalter, wo er schon zu voller Reife gelangt war. — 

l^eschäftigen wir uns nun zunächst mit den Gegenständen, welche 
in den vier Dreieckfeldern dargestellt sind. Wir haben da die alle- 
gorische Verherrlichung der drei Gelübde de«: Franziskaner- 
ordens Armut, Keuschheit und Gehorsam vor uns und die Verklärung 
des heiligen Ordensstifters. 

Die Armut hat Giotto verherrlicht, indem er vorführt, wie Christus sie 
mit Franz verlobt (Abb. 129). Die Vorstellung von dieser allegorisdien 
Vermählung war schon früh im Franziskanerorden verbreitet, wie die zweite 
Legende des Thomas bewebt, welche bereits davon spricht »Sie, die 
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Vertraute des Sohnes Gottes, die schon lange von dem ganzen Erd- 
kreis vertrieben, sucht er und trachtet danach, sich ihr in unwandelbarer 
Liebe zu verloben. So ward er zum Liebhaber ihrer Gestalt und ver- 

Zimmerman n, Oiotto I. 24 
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Hess nicht allein \'nter und Mutter, driss er innij^er an ihr hrin^^e und 
sie beide eins wurden im Geiste, sondern lics^ auch alles iinn ci<::fcne 
fahren. Dann unitan-l er sie in keuscher Umarniuii;^ und duldet es 
selbst nicht eine Stunde, nicht ihr treuer (lalle zu scin"'i Bonaventura 
niiunil diese Schilderung in sein \\\ rk hinüber, und wahrschciidich hat 
dieser spatere Schriftsteller wie in der Oberkirche so auch hier die 
Quelle für Giotto gebildet Dass Giotto dabei auch ein Lied Jacopones 
benutzt hat, wird wahrscheinlich durch die Gestalt der Liebe und der 
Hoffnung^, welche die Armut auf Giottos Büd b^leiten; denn dieser 
Franztskanerdichter nennt sie mit fUnf anderen Tugenden als Gefahrtinnen 
der Armut, welcher sich Franz bd Schliessung der Ehe ebenialls an- 
nehmen muss.^ 

In der Mitte von Giottos Gemälde steht auf einer felsigen Erhöhung 
die Armut als ein abgezehrtes, geflügeltes Weib mit eingefallenen, ge- 
alterten, ehemals schönen Zügen. Ihr Gewand ist zerrissen, geflickt 
und mit einem Strick gegürtet. Mit den nackten Füssen steht sie in 
Dornengestriipp, hinter ihr aber spriessen Lilien und ein Rosengebüsch 
empor, beides um ihre Leiden, aber auch ihre himmlische Belohnung 
anzudeuten. Sie dient zum (icspntt der \\'elt, ein Hund bellt sie an, 
ein Kind schlägt mit einem Stock n.ich iiir, ein anderes wirft nach ihr 
einen Stein. Die rechte Hand ilieser elenden Gestalt hat Christus er- 
griffen, dessen Vertraute sie nach Themas lui seinem Erdenwandel 
gewesen war, und der Sohn Gottes fuhrt seine ehemalige Braut ihrem 
zweiten Gatten zu, dem heiligen Franr, welcher von links herantritt und 
ihr einen King an den vierten Finger steckt In der Linken hält die 
Armut einen zweiten Ring, den sie soeben aus den Händen der HofT- 
nung erhalten hat, um ihn später als Gegengabe ihrem Verlobten anzu- 
stecken. Mit ruhigem Blick schaut sie ihrem neuen Bräutigam entgegen, 
Giristus neigt das Haupt in milder Güte, und Franz, dn herrlicher, ganz 
im Profil gesehener Kopf, blickt seiner sonderbaren Braut fest und ohne 
jedes Zaud^n, vielmehr durchdrungen von der Weihe des Augenblicks, 
Ctttg^en. Hinter der Armut stehen ihre beiden Gefährtinnen, welcher 
sie so nötig bedarf; die Liebe als eine schöne, jugendliche^ engelartige 
(lestalt, einen Rosenkranz um! c!rei Flammen im Haar, ein Herz in der 
rechten Hand. Sie sieht mit dem vollen und keuschen Ausdruck des 
Gefühls, welches sie verkörpert, dem Bräutigam ihrer Freundin ent;^'^ei^en. 
Hinter ihr hält die Hoffnung die Haud noch erhoben, mit weicher sie 

1) Nach 'l'hotl<-s; < r t/utig, d«sseii gittodlichc Ansfiihningeii über den lobalt mller 
vier Gemälde zu vergleichen ünd. 

2) Thüdc. 
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der Armut den Ring übergeben hat, uiul bückt ihre Getälirtiu aufmerksam 
an. So ist aus dieser unnatürlichen Allegorie unter der Hand Giottos eine 
lebensvolle Scene g-eworden, ein X'org-ang, für den man sich erwarmen 
kann. Gehoben wird derselbe noch durch den zahlreichen Chor v^on Kugeln, 
der zu beiden Seiten steht. Zum erstenmal treten uns hier die Engel 
Giottoa, die unvergleichliche, niemals wieder übertrofTene Schöpfung dieses 
grossen Künstlers in voller Ausbildung entgegen. Was die äussere Er- 
scheinung anbelangt, hat er sie freilich von der byzantinischen oder nodi 
mehr von der altchristlichen Kunst hertibergenommen als jugendliche 
Wesen, bei denen man nicht nach dem Geschlecht fragt; aber erfüllt hat er 
sie ganz mitseinem Geiste. Kn edlerer und reinerer Ausdruck menschlicher 
IJebe, Güte und Freude, die ins Unsterbliche verklärt sind, ist nienials 
wieder in der Kunst gefunden worden. Dabei haben Giottos Engel 
nichts specifisch Kirchliches, sondern ihre Seele ist frei und unbeengt 
von allen doj^matischen Schranken. Sie sind Geschöpfe ans dem rein 
Menschlichen und aus dem eigentlichsten Geist im<l tler innersten Seele 
<les Christentums. Dass es Giotto dabei noch gelungen ist, die einzelnen 
Hngel zu Individuahtäten leise zu variieren, wird immer eins der grössten 
Wunder aller Kunst überhaupt blcibcu. W ie auf dem Gemälde der 
Armut die liebende Teilnahme und die Freude des Engelchores die 
Mittelscene warm und leise umflutet, wie jeder einzelne Engel davon 
durdidrungen ist und dem Ausdruck giebt, das ist unsag^Dar schön. 
Burch diese AufTassui^ der Mittelscene und durch diesen Engelchor 
hat Giotto in semem Bilde eine Stimmung geschaffen, wie sie das 
„Paradies" seines grossen Zeitgenossen und Freundes Dante durchweht, 
und die, wenn irgend etwas Irdisches, ein Allianz jener Seligkeit ist, 
weldie das Christentum für den Himmel verheisst Dante hat im Para- 
diese dieselbe Allegorie behandelt, und bei der Ähnlichkeit seines Ge- 
dichtes und des Gemäldes können wir dieselbe Quelle voraussetzen. 
Auch bei Dante wird wie bei Thomas davon gesprochen, dass der erste 
Gatte der Armut Christus war. \'ielleicht hat t;ar Dante Giottos Ge- 
mälde gekannt, als er seine Verse schrieb. Der Dichter sagt:*) 

Noch jung, entzweite sich mit sciuci« Vat<T 

DtT, df'n ich mfiiie, um ein Wi^ib, dem jcdi-r 

Das Thor der Lust, als wie dem Tode schlie&i>U 

Und vor dem Hofe geistlicben Gerichtes, 

In (ießcnw:\rt des Vaters freit' er sie 

Und liebte mehr sie dann von T«g ivl Tage* 



t) Pandks XI, 58^79. Übenietsuiig tod Karl Witte. Im vorletzten Yen die Woite 
„bis suq" gegen die Witte'sclie übersetoang Terbesseit. 

24* 
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Es hatte, seit sie ihres ersten Ciatteu 
Benmbt war, bU auf ihn elfluindeit JtSu 
L'm dir Verachtete niemand geworben. 
Nicht half es ihr, das^ hc'i il'-r Stimme dewen, 
Vor dem die WcU erbebt, mit Amyklos, 
Wie man vemahia, sie «nencbfittert blieb. 
Nicht half ihr Treue, noch so fester Sinn, 
Dass sie, wo selbst Maria drunten blieb, 
Das Kreuz erstieg, mit ChriatiU dort zu weinen. 
Doeb, daas ich dir nicht anTerstfindllch bleib«, 

So nimm fllr dies«' Liebenden Fraii/isl^us 
In meiner langen Rede und die Armut. 
Et riefen ihre Freudiglccit und Eintmdit 
In Lieb*, in sOsscm Blick bh atua fintannen 
Bei maochem beilige Gedanken wach. 

Das Übrige auf Giottos Bild ist öde Allegorie. Noch am wenig- 
sten die Scene links vorn; da zieht ein Jüngling mitleidig sein Ober- 
gewand aus, um es einem armen Greis in kurzem zerrissenem Kittel zu 
geben. Ein Engel fasst den MUdthätigen am Arm, um ihn auf die 
Vermählung des Franz mit der Armut aufmerksam zu machen. Rechts 
vorn weist ein Engel drei Männer ebenfalls auf den Vorgang- in der 
Mitte hin. Diese aber scheinen sich umvilüg abzukehren. Der Vorderste, 
durch reiche Klcitlung und einen I'alken auf der linken Faust als 
Hochmütiger charakterisiert, ballt ärgerlich nach der Armut die Faust, 
der zu äusserst rechts Stehende umklammert angstlich einen Geldbeutel, 
während der Mönch hinter ihm ihn scheel anzusehen scheint und wohl 
den Neidischen darstellt') Hochmut, Geiz und Neid werden auch von 
Dante an versdiiedenen Stellen als zusammengehörig genannt Der 
G^ensatz dieser beiden Gruppen und ihre Bezidiung auf die Verlobung 
des Franz mit der Armut ist klar. Auf dem oberen Teil des Bildes 
tragen zwei fliegende Engel ein Gewand und einen Gddbeutel und ein 
Haus mit Garten zum Himmel empor. Aus der Spitze des Gemäldes 
kommen ihnen zwei Hände entgegen, um die Gaben in Empfang zu 
nehmen. Jedenfalls sind damit die irdischen Güter gemeint, welche 
derjenige ablegen muss, der sich der Armut verlobt und mit ihr dn 
Gott wohlgefälliges Leben führen will. 

Während Giotto so aus der Allegorie der Armut eins seiner herr- 
lichsten Gemälde machte, protestierte er durch ein längeres Gedicht in 
italienischer Sprache-ji gegen diese Forderunt^ der Franziskaner. Un- 
freiwillige Armut, sagt er, verfuhrt zu Fehltritten, den Richter zur 

II Diese D<»i:tHnf^' T1iih1i:<< scheint mir richtig. 

2} Zuerst veröffentlicht von C. V, v. Kumohr in seiuen Ilalieuischen Forschungen, 
Beilin und Stettin 1827, Band II. S. 51 ff. Danach die hier folgende tnhaltsaogabe. 
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Bestechlichkeit, die Frauen und Mädchen zum Preisf^reben ihrer Ehre, 
die Menschen im allgemeinen zum Diebstahl, Gewalttbat, Gemeinheit 
und Lüge. Freiwilli^^c Armut werde ebenso oft umgangen wie einge« 
halten. Als feststehende Lebensregel sei sie nicht zu loben, weil dazu 
weder Takt, noch Kenntnisse, noch irgendwelche Fähipfkcit nötig wäre. 
Rs sei eine Schmach, das Tug^end zu nennen, was das Gute vertreibe. 
Freilich könne man dem entgegensetzen, dass der Heiland selber sie 
empfohlen habe, aber bei den tiefsinni[;en Worten des Herrn müsse 
man auf richtii^es Verständnis achten. Christus selber habe wirklich 
nach semen Worten gelebt, und für sein hohes \\ erk war die Armut 
notwendig. Jetzt aber sähe man nar zu häufig, dass diejenigen, welche 
Armut am lautesten preisen, hdmlich danadi streben, «ich von ihr 
2U befireien. Es wären gerade die gierigsten Wölfe, welche sidi das 
Schaffell uml^mgten. So stelle sich die Armut als Heudielei heraus. 
Zum Schiusa fordert er sem lied auf, in die Welt hinaus zu ziehen und 
die Anhänger der Armut zu bekehren oder zu unterdrücken. Es bt 
sehr wahrscheinlich, dass Giotto dieses Lied gerade in der Zeit gedichtet 
hat; in weldier er das Gemälde der Armut in der Unterkirche schuf, 
um seinen persönlichen Standpunkt diesem Auftrag gegenüber zu 
wahren. Sehr lehrreich ist es, dass Giotto, trotedem er grundsätzlich 
gegen den Gegenstand dieses Bildes war, dennoch seine höchste künst- 
lerische Kraft dabei einsetzte Das muss uns davor warnen, bei Künst- 
lern aus ihren Werken ohne weiteres auf ihre Gesinnuni,^ zu schliessen. 
Giotto hatte, wie wir an tliesem Bilde erkennen, die hohe Fähigkeit, 
sich ganz in den (kist der ihm g^estellten Aufgabe zu versetzen und 
sie von dem Gesichtspunkt aus zu losen. — 

In dem Gemälde der Armut konnte Giotto an Stelle der toten 
Allegorie eine lebensvolle Scene vorfuhren, weil er in der L^ende 
sdion eine Parabel über diesen Gegenstand voifuid, und er war um so 
mehr berechtigt sie zu verwerten, als sie wahrscheinlich in Anldukung 
an jene Parabel entstanden ist, welche Franz selber dem Papst Inno* 
cenz III. vorgetragen hatte J) Bd den beiden Gemälden aber, weldie 
die Keuschheit und den Gehorsam verherrlichen, war eine so glückliche 
Vorbildung des Stoffes nicht vorhanden und überhaupt nicht m ^i^lich, 
hier konnte Giotto nur reine, ihrem Wesen nach unkünstlerische 



l) Eine schöne, aber arm«: Jungfrau lebte in der Wilstc. Ein grosser König, der sich 
in ihre Schöubcit verliebte, vermählte »ich mit ihr. Als ihre zahlrdcheu Söhne erwachsen 
«sreo, schickte die arme Fnu «ie an den königlichen Hof. Der König eiltmnte sich in 
ihnen wieder und fragte sie, wessen Söhne sie seien. Wir sind die Söhne des amen Wabes 
in der Wttste, emiderten sie. Da nahm der König sie iu grosser Freude auf. 
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Allegorien malen. Nicht durch die ;4anze äussere Erschcinunj^, sondern 
nur durch das Beiwerk küniUe er die Gestalten der Keuschheit und des 
Gehorsams charakterisieren. Die Keuschheit, eine ernst blickende 
jugendüche Frau, deren Kopf bis auf das Gesicht verhüllt ist, sitzt in 
dem Mhteltiinn eher Festung, so daas nur ihrBnisth&d durch das Fenster 
sichtbar ist (Abb. 130). Der quadrate Turm ist wieder ein Zeugnis von 
Giottos architdctonischer Schöpferkraft. Er hat eine hohe» wen^ breitere 
Basis und ist von einem nach allen Seiten etwas aiidadenden Wehr- 
plateau mit Zinnen bekrönt; in dessen Mitte sidi dn hölzerner Glocken- 
stuhl mit Glocken und darüber wehender Fahne erhebt. Das Fenster 
des Turmes mit seinen beiden gewundenen Säulchen und dem Dreieck« 
giebel über dem Architrav weist uns wieder nach Rom, es entspricht 
hat genau der Thürumrahmung eines kleinen Ölschränkchens in S. Cedlia 
zu Rom, der Ruine eines anderen über der Thür in der linken Schmal- 
wand der Vorhalle von S. Maria in Trastevere unH einem beiden L^an/. 
ähnlichen von der Hand des römischen Marmorarbeiters Vassailetto in 
Viterbo. Unter dem Fenster ist ein Zierstreifen mit einer antiken 
Akanthusranke in Relief, darüber sind unter den Säulchen de«; Fensters 
zwei Löwenköpfe angebracht Unter dem oberen Wchigang ist der 
Turm mit Mosaik nach Art der römischen Marmorarii verziert, in dem 
Fenstetgiebd befindet sich ein Rdief, eine nadcte Figur, welche zwei 
Vögel an den Köpfen festhält Die Festungsmauer, welche diesen 
Turm umgiebt, ist von Zinnen bdcrönt und hat an den vier Ecken 
ebenfalls ztnnenbekrönte Türme. Von beiden Seiten schwebt zu der 
Keuschheit je ein Engel herab; einer, dem sie die betend zusammen- 
gelegten Hände entgegenstreckt, bringt ihr eine mützenartige Krone, 
der andere einen Strauss von Blättern in einer Vase dar. So ist also 
die Keuschheit durch Festungswerke gegen die Welt und ihre Laster 
geschützt nach einer ganz schiefen Vorstellung, da die wahren Ver- 
teidigunq-smittel der Keuschheit nicht äusserliche, sondern innere sein 
müssen. Die beiden I'".nj^el überbringen ihr die himmlische Belohnung. 

Um die Feste der Keuschheit sind zalilreiche Figuren versammelt. 
Unter ihnen fallen, zu je zwei und drei verteilt, sieben geflüg^elte g^rau- 
bärtige Krieger in voller Rüstung mit Schild und einer mehrschwänzigen 
Geissei in den Händen auf Sie scheinen teils als Wächter der Keusch- 
heit gedadit zu sein, teils ist wohl gemeint^ dass sie durch ihre Sdiläge 
die Busse vollziehen sollen an demjenigen, welcher sidi dem Dienst der 
Keuschheit weiht Der beilige Franz ist es, welcher der Keuschheit 
neue Vasallen zuführt. Er steht b^Iettet von zwei Engeln links auf 
dem Gemälde, einem zu ihm emporste^enden Mönch und zwei Laien 
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liebevoll empfangend zugewendet. Den Mönch hat er schon bei der 
Hand ergriffen. Einer der Engel hält den Ankommenden ein Kreuz 
entgegen. Abermals herrscht hier Unklarheit, denn einer, der schon 
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Mönch ist, braudit nch nicht mehr besonders der Keosdiheit zu weihen. 
Dass die drei Ankommenden das aber vorhaben, zagt ntdit nur der 
finsterblickende Krieger, der sie mit der Gdssel erwartet, sondern auch 
der Vorgang; welcher sich gegen die Mitte des Vordergrundes ab^idt. 
Hier wird nämlich an einem Jüngling dnrdi zwei Engel eine Taufe voll- 
zogen. Es ist wohl g-edacht , dass der Täufling dadurch in den Orden 
oder in den Dienst der Keuschheit aufgenommen wird. Der eine Engel 
hält den in einem Immersions-Taufbecken Stehenden fest und der andere 
giesst ihm aus einer Kanne eine Flüssigkeit über den Kopf. Zwei Eng"el 
weiter rechts halten seine Gewänder und schauen liebevoll zu. Aus der 
Festunj^ heraus reichen ihm zwei Tiii^cncien, die Reinheit iS. Munditia) 
eine Fahne, und die Tapferkeit (S Fortitudo einen Schild; auch ein 
Schwert scheint die letztere in der anderen Hand für ihn bereit zu halten.') 
Durch diese beiden l iguren, welche wohl als Dienerinnen der Keusch- 
heit gedacht sind, wird die emzige, auch nodi sehr lockere Verbindung 
zwisdien der all^;oiischen Figur der Keuschheit und ihrer Feste 
einerseits und den übrigen Figuren andererseits hergestellt Des un« 
glüddichen Täuflings scheint aber nadi der Taufe noch eine zweite 
Züchtung zu warten, von der er nodi nichts ahnen soll, denn der 
zunächst rechts stehende Krieger schaut wartend auf ihn hin und ver- 
steckt die Geissei hinter seinem Rücken. Der Aufoahme neuer Diener 
der Keuscheit durch den heiligen Franz zu äusserst auf der linken Seite 
entspricht zu äusserst auf der rechten die Vertreibung der Laster. Also 
ein wirklich möglicher V<5rgfancr und eine Allegorie sind hier in un- 
künstlerische Parallele miteinander t^asetzt. Die Streiter gci:;^en die 
Laster sind drei Engel, von denen der eine eine Lanze, der zweite 
ein Rauchfass und der dritte ein Kreuz als Waffe hat, also Vertreter 
der Religion, und ein in eine rote Kutte mit über den Kopf gezogener 
Kaputze gekleideter langbärtiger geflügelter Greis, welcher als Reue 
(Penttentia) bezeidinet ist und eine Geissei schwingt. Diese Vier ver- 
treiben vier Laster oder Schrecken und zwar den Tod, der ein schwarzes 
Gerippe ist und durch die Beischrift Mors erläutert wird, eine fehlgraue 

nackte menschliche Gestalt mit den Resten einer Insdirift ( urdo), 

die Sinnenliebe, die dai^estellt ist als geflügelter nackter, ums Haupt 
mit Rosen bekränzter Amor, mit Krallenfussen — seine Augen sind 
verbunden, er hat Köcher und Pfeile und an dner Schnur aufgereihte 
Herzen umgehängt. Das vierte Laster ist die Unrdnheit (Immunditia), 
dn rücklings überstürzendes menschliches Ungeheuer mit Schwdnskopf. 



l) Der Gegeostaad in ihrer liakeu Hand scheint der Schweitgriff tu «dn. 
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Sclb.st ein Giotto hat aus diesem öden Geg^enstand nicht \ iel machen 
können. Am schönsten sind die tirnppen. welclie eine wirkliche Iland- 
lun'^^ clarstellen, nunilicli der Knipfany^ der Novizen durch Franz und die 
Taufe. Franz blickt den .Ankoininenden mit voller Liebe enti^ej^en, 
und diese streben mit sehnsüchtigem und gluckhchem V erlangen zu ihm 
empor. Bei der Taufe sind besondeis schöo die von inniger Liebe er- 
fällten Enget. — 

Ebenso unerfreulich ist der Giotto vorgeschriebene Gegenstand auf 
dem Bilde des Gehorsams (Abb. 131). In einer romanischen Halle, deren 
Kückwand mit der Darstellung der Kreuzigung gesdimüdct ist,*) 
sitzt in der Mitte die Personifikation des Gehorsams als geflügelte 
alte Frau in einer Art von Mönchsgewand mit Mantel darüber. Sie 
legt einem vor ihr knieenden Mönch ein Joch auf die Schultern, das dieser 
mit beiden Händen, also sehr bereitwillig, empfängt. Den Zeigefinger 
der linken legt sie, Schweij^en gebietend, auf den Mund. Sie selber 
trägt ebenfalls das Joch im Nacken. Hie Armut von den beiden 

Tugenden der Liebe und Hollnung, die Keuschheit von Reinheit und 
Tapferkeit begleitet ist, so stehen auch dem Gehorsam zwei Tugenden 
zur Seite und zwar Klugheit und Demut. Die Klugheit, links sitzend, 
hat zwei Gesichter, ein altes und ein junges; in einer Hand trägt sie 
einen Zirkel, wohl um alle Dinge vorsichtig damit zu messen, mit der 
Linken hält sie dem das Joch empfangend«! Mönch dnen runden Spiegel 
entgegen, dessen Gdiäuse^ vor ihr steht. Die Demut hat eine Kerze 
in der Hand und schaut lammfromm vor sich nieder. Wieder werden, 
wie auf den anderen Bildern, im Vordergrund eine Scene der Hingebung 
und eine des Widerstandes gegen die Ti^end dargestellt Links kniet 
ein Engel, welcher ein eben&Qs knieendes junges Menschenpaar auf den 
Gdiori^m hinweist, mit eifriger Andacht folgen sie seinem Wink; rechts 
dagegen bestrebt sich ein anderer knieender Ei^l vergebens, einen Ken- 
tauren als Jünger des Gehorsams anzuwerben. Dieser fährt vielmehr ent- 
setzt und abw eisend zuriick. Er ist ein bärtiger Mann, dessen Tierkörper 
vorn als l'ferd und hinten als Panther gebildet ist. Diese Figur ist sehr 
verschieden gedeutet worden. Am meisten leuchtet die Meinung ein, dass 
er das dem Gehorsam gerade entgegengesetzte Laster, derHochnuit oder 
Stolz, sein soll. ') Der grausamste Teil der Allegorie befindet sich auf 
der oberen Hälfte des Bildes. Auf dem Dach der 1 lalle steht der heilige 
Franz mit einem Kreuzstab in der Linken, in der Rechten das Wundmal 

l) Von Maria und Johannes unter dtMw Kreuz nur nrch '•inige CmHwe erhaltCD. 
3) Doch wohl kaum ein Astrolabium, wie Tbodc anninuni. 
3} Nach Thodcs Deatnng. 
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zeigend. Kr hat das Joch auf den Schultern, und dieses ist mit 
Stricken an seinem Oberkörper befestigt. Aus der Spitze des Bildfeldes 
kommen zwei Hände herab, welche ihn an einem Strick, der an dem 
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Joch befestigt zu denken ist, zum Himmel emporziehen! Zu seinen 
Seiten knleen zwei auf ihn und aufwärts weisende Engel mit Schriftbändem 
in den Händen, auf welchen Reste von Inschriften besagen, dass man 
durch Gehofsam und Busse in den Kimmet kommt 

Um über die Öde des Vornniris wenigstens etwas hinwegzuULuschen, 
hat Giotto um diese Mittelscene einen Chor von knieenden Engeln ver- 
sammelt Aber selbst auf diesen beiden schönen Gruppen lastet das 
Unkünstlerisdie des G^enstandes. Bei der Vermählung des Franz mit 
der Armut konnte Giotto seine Engelchore erföUt von himmUcher Freude 
über diesen Votgang danteilen. Was aber sollten sie wohl bei einer 
so leeren und dummen Ceremonie wie die der Jochauflegung empfinden? 
Giotto konnte ihren Gesichtsausdruck nur ganz allgemein halten und 
sie ernst und feierlich zuschauen lassen. — 

Wie eine Erlösung wirkt nach den zuletzt betrachteten beiden Bildern 
der Gegenstatnl des vierten Deckengemäldes, obgfleich auch er in der 
Mittelfigfur der Kunst eitv> dankbare Aufgabe bot Das Bild stellt 

den Triumph d e ^ 1 1 1 1 e n Franz dar (Abb. 132). W^ie eins der Ge- 
mälde in der ( >bcrkirche zeigte, stand fiir Fran:^ im Himmel der Thron 
bereit, von welchem Lucifer zur Hölle gestürzt war. Hier an der Decke 
der Unterkirche bat Giotto den Ordensstifter auf diesem Thron sitzend 
dargestellt. Der nach Art der römischen Marmorarii ausgestattete 
ThroDsessei nimmt die Sfitte des Gemäldes eii^ Franz sitzt darauf Buch 
und Kreuzstab in den Händen, von einer Sonne umstrahlt Mit grossen 
weitgeöffiieten Augen und unbew^lichem Gesidit, wodurch der Künstier 
das Verklärte andeuten wollte schaut er gradeaus. Über ihm steht die 
Inschrift Gloriosus Franciscus, und über seinem Thron ste^ eine Fahnen- 
stange empor, die mit einem Seraph bekrönt ist, und an welcher an 
Banner mit einem Kreuz und sieben Sternen hängt. Ringsherum aber 
hat Giotto nach einer damals für die Kunst neuen Idee den Engelreigen 
daiigestetlt Einige von den Engeln blasen Posaunen oder die Flöte 
oder schlagen Metallbecken zusammen oder klappen mit Castagnetten 
und die übrigen tanzen mit himmlicher Freude im Antlitz, die \ ier vorder- 
sten tragen tlabci das Symbol der l'^nschuld, Lilien, in den Händen 
Der ICngulreigen ist s-o geschickt angeordnet, dass man durchaus den 
Begriti" des Durchcinandcrwogens erhält. Die I'^igureu sind auf diesem 
Bilde nicht ganz s., IthcnHig, wie man es bei (iiotto gewohnt ist, bei 
einigen ist der iVusdruck ubertrieben, daher ist hier in der Ausfuhrung 
vielleicht ein Schüler anzunehmen.') — 

1) Sehon von Tboile S. »59 «nBUpesprochcD. 
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Das sind die Gegenstände der vier Deckengemälde. Vortrefflich 
sind die Bilder koni})ünicrt. Sic füllen immer den gegebenen Drcicck- 
raum. nicht mechanisch, .sondern in kvmstlerischer PVeiheit, aus. Kkir ist 
jedesmal das I lauptstiick in der Mitte herausgehoben, am einfachsten 
bei der Verklärung des heiligen Franz durch seinen I hrun und bei der 
Keuschheit durch die Festung. Bei dem Gehorsam wird die Mittelscene 
durch die Halle zusainmei^[e&sst Bei dem sdiöi»ten Bilden bd der 
Armu^ verschmäht der Künstler solch ein äusserliches Iifittel, hier 
werden die Figuren der Mittelscene allein durch die Handlung und die 
geiBt^ Bedeutung herau^;dboben. Die Engeldiöre zu bdden Sdten 
des Mittelstudcs verleihen den drd Bildern der Armut, des Gehorsams 
und der Verklärung dne gewisse Etnhdtlichket^ aber auch sie sind unter 
einander variiert, indem die Engel bd der Armut stehen, bei dem 
Gehorsam knieen und bei der Verklärung tanzen« Auf dem Bilde mit 
der Keuschheit entschädigt der Künstler für die massive Festung in der 
Mitte durch eine wohldurchdachte Komposition der Figuren davor. Die 
Taufe geht nicht gerade in der Mitte des Bildes vor sich, die durch den 
emporstcii,'endcn Turm schon i;enui4 betont war, sondern etwas weiter 
links, aber durch die kleiderhaltendeu Engel und den mit der Geissei 
wartenden Krieger greift sie auch nach rechts hinüber und verbindet 
bdde Sdten des Gemäldes miteinander. Auch die beiden Gestalten 
der Reinheit und der Tapfeticeit innerhalb der Festung helfen die bdden 
Hälften des Bildes mitdnander verbinden, wie sie die Vertiindung 
zmschen dem Mittdstüdc des Hintergrundes und dem Vordergrunde 
herstellen. Die Gruppe des von zwd Engebi begldteten Franz mit den 
ihm Entgegenkommenden und £e Gruppe des Kampfes von Religion 
und Reue gegen die I^ter wird mit der Mittelgruppe durch je dnen 
Krieger verbimden, der nach ihnen hinschaut, mit seinem Körper aber 
mehr der Mitte zugewendet ist. Ebenso durchdacht i.st die Komposition 
auf dem Bilde der Armut, und hier sind noch mehr geistige Mittel zu 
Hilfe genommen. Die beiden Ens^^elchöre drängen sich dicht an die 
Mittelgruppe, welche aus Franz, Christus, der Armut und der Liebe 
mit der Hoffnung besteht, heran, unfl doch ist letztere durch den geistigen 
Ausdruck auf den ersten Blick als zusaniniengehorig erkennbar. Die 
Mitte des Bildes wird nicht durch den die Verlobung vollziehenden 
Hdland eingenommen, sondern durch die Gestalt der Armut, deren 
VerikerrUchung das Gemälde gewidmet ist Die Aufmerksamkdt der 
Engel lenkt auch die Aufmerksamkdt des Besdiauers noch mehr auf 
sie hin. Zu den Engelchören gehörig und doch wieder sich aus ihnen 
loslösend stehen vom die bdden Engel, wddie den Mildtbätigen und 
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die drei Abweisenden der Mitttt /uluhren wollen. Sie verbinden diese 
Figuren vurtrcfnich mit den ubriL^cn. 

Die sclione uiul rauiiuüitsprt'cIieiKie Kom]i()sitiun der Bilder ist eine 
malerische Ligcnsciialt, aber auch die l arbe beweist, dass Giotto hier, 
soweit das bei den beschränkten Mitteln seiner Kunst möglich ist, ganz 
2u dem in der Oberldrdie nodi nicht erreicfaten Ziel des Maleriscben 
i4clangt ist Die Bilder sind auch darin den Wandgemälden der Ober- 
kirche (iberl^en. Das kraftige Blau, blasse Rot und Gdb wirken 
harmonisch mit dem Goldgrund zusammen. Die Farben sind mit Absicht 
licht gewählt, damit die Figuren in dem nur spärlich beleuchteten 
niedrigen Raum der Unterkirche deutlich hervortreten. Alle Engel and 
in helle Gewänder gekleidet. Auch eine gew-isse Buntheit und Unruhe 
in der Farbe ist wohl beabsichtigt, weil durch sie ein Schimmern erzeugt 
wird, das mit der reichen Umrahmung zu einem dekorativen Ganzen 
zusammenwirkt, D:!s nnmalcrischc Prinzip möglichst plastischer WirkutiL^ 
in den l''iL;r.ren ist .uifgegeben. So selien wir also Gfottti hier nicht nur 
in seinem Streben nach dem Malerischen von i>f')lL( i;ckront, .sondern 
er bildet auch gleich eine bestimmte Art desselben aus, die für die 
vorliegende Aufgabe am besten geeignet war, das Dekorative. 1 
Wirkung ausgespannter Teppiche ist nicht nur iii der Umrahmung, 
sondern auch in den eigentlichen Bildfeldern erreidit 

Giottos Neigung zum Dekorativen und die Vorliebe fUr reichen 
Schmuck der Bilder zeigt sich schon in dem Franzcyklus der Oberkircfae, 
und zwar in den reichen Architekturen, in den zierlich gemusterten 
Vorhängen und Gewändern. Davon nimmt Giotto in seinen späteren 
Werken ganz Abstand, um immer mehr einen einfachen monumentalen 
Stil herauszubilden. Schon ;mf seinen Gemälden in Padua beschränkt 
er die Darstellung des Hintergrundes und des Beiwerks auf das 
allerunentbebrlichste und bleibt von da an bei diesem Prinzip. Damit er- 
halten wir noch einen neuen Beweis, dass die Deckengemälde der 
Vienmg der Unterkirche nicht erst nacli den Arenabiidem entstanden 
sein können. 

Wir sind durch «iie Umrabnumg der Vierungsbilder auf Jacopo 
Torriti verwiesen worden, dessen Kinfluss auf GiüUo wir schon in 
einigen Einzelheiten der frulisten Bilder in der Oberkirche gefunden 
haben. Im Anblick öer Vierungsbilder der Unterkirche aber wird es 
noch besonders klar, dass dieser Künstler auch im allgemeinen nicht 
ohne günstige Einwirkung auf Giotto geblieben ist Giotto hat von der 
Kunst dieses römisch-byzantinischen Meisters, zunächst wohl vomehm- 
lidi von semen Gemälden in Assisi, Geschmadc und Haltung gelernt 
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und sich an ihnen in dem ruhig-heiteren Geist, in der milden Hoheit 
seiner Ge«^talten bestärken können. Hei dem erneuten Anfenthali in 
Rom in den letzten beiden Jahren dc^ 13. Jahrhunderts hat er dann 
auch die unterdessen vollendttt 11 Mosaiken im Lateran und in S. Maria 
Maggiore gesehen. Aber der mehr ausserh'chen Dek(>iation<lu5t jenes 
Künstlers hat er einen wuchtigen Inhalt gegenübergestellt, auf diese 
Weise nicht nur sein Genie, sondern auch seine florentiner Abstammung 
oiTenbarend. 

* 

Wahrscheinlich hat Giotto wie in der Oberkirche zu Assisi so auch 
in der Unterldrche Entwürfe zu Wandbildeni geschaffen, weldie von 
anderen Künstlern ausgeführt wurden. Auf solche Weise scheint der 
malerische Schmuck der Cappella del Sacramento am Ende des 
rechten Querschiffes entstanden zu sein. Die Wandgemälde sind von 
solcher Schönheit, dass die Kapelle eines der Kleinodien jenes Zeitalters 
ausmacht Der Haup^egenstand der Darstellung ist die L^ende des 
heiligen Nikolaus, aber auch mit Einzelfiguren, Medaillons mit Brust- 
bildern und einer Altartafel von derselben Künstlerhand ist die Kapelle 
geschmückt.') Gross und edel sind die neun I*-inzelgestalten der Apostel 
in dem untersten Streifen der Eingangswand und der beiden Seiten- 
wande. Mit derselben Noblesse stellen die sechs ITeilii^enpanre des 
Kiiigan;_;^sbt>i.;ens da. Ihre Gesichter Niiid von lU r gleichen rei4ehiia->igen 
und grossen Schönheit, welche Giotto in seinen besten Werken eigen 
ist, und eine ebensolche himmlische W rkl ining liegt darin. Einzel- 
gestalten oder als solche wirkend sind auch an der Eingangswand, zu 
oberst Christus unter einem Baldachin stehend, zu seinen beiden Seiten 
der heilige Franz und der heilige Nikolaus» die knieenden Stifter der 
Kapelle, die beiden Brüder Napoleone und Giovanni Gaetano Orsini, 
empfehlend. Christus ist von derselben königlichen und heiteren Würde, 
welche ihm Giotto zu verleihen weiss. Innig und gross sind die Mag- 
dalas Aegyptiaca und der Täufer, weldie aus wüster Felsenlandschaf^ zu 
dem Heiland emporflehen, beziehungsweise auf ihn zeigen. Durch dieselbe 
Würde sind die Halbfiguren der Madonna, des Franz und des Nikolaus 
auf dem Altarbilde ausgezeichnet: In der Darstellung der Nikolauslegende 
(Abb. 133) ist die Erzählung von echt giottesker schlagender Kürze. 

l) Genaue Bescbreibung der Bilder bei Thode S. 264 fr. 
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An die Stelle des unsicheren Probierens in der Oberkirche in den Pro- 
portionen der menschlichen Gestalt und in der Zahl der Figuren ist 
hier klare Einheitlichkeit getreten. Die Kopfe sind klein, aber nicht zu 




Abb. 133. Assisi. S. Francesco. L'nterkirche. Cappella del Sacramcnto. 
Nikolaus verhindert die Hinrichtung dreier unschuldig Verurteilter. 



klein, und die Erzählung beschränkt sich auf die notwendigsten Figuren. 
Dieselbe Ehrlichkeit wie bei Giotto spricht aus den Wandbildern, die- 
selbe hinreissende Kraft des Gefühls liegt darin. Der Vater und seine 
Töchter, welchen Nikolaus seine Gaben bringt, schlafen wirklich und 
fest, die Freude der Eltern, als der Heilige ihnen ihr Kind wiedergiebt^ 
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ist überwältigend (Abb. 134). Auch vor drastischen Zügen schrickt der 
Künstler nicht zurück, so lässt er den Juden das Götzenbild tüchtig prügeln. 
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Die Farbe mit vorwiegendem Kot auf blauem Grunde ist kräftig und 
ohne Härte. Während so die Auffassung und der Entwurf des Ganzen 



Zimmermann, Giotio I. 
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von echt giotteskem Geist erfüllt siiul, 7.e'\^t die Auüfuhruni^r manche 
Schwäche, die Bewegungen sind nicht so lebendig wie bei (jiotto, die 
Sprache der Hände ist nicht so ausdrucksvoll und die Zeichnung über- 
haupt zuweilen unaicfaer. Das alles berechtigt uns hier Entwürfe von 
Giotto zu vermuten, welche von einem anderen Künstler ausgeführt 
änd. Dieser hat es im ganzen vortrefTUcb verstanden, den Absichten 
des Meisters zu folgen und verrät sich nur in schwächeren EinzeU 
heitenJ) 

Das, was in diesen Bildern an Giotto erranert, hat einerseits Ver- 
wandtschaft mit dem Franzcyklus in der Oberkirdie^ andererseits noch 

mehr mit dem Altarbild für St Peter in Rom, so dass wir diese Arbeit 
aus künstlerischen Gründen zA\ischen jene beiden einordnen und zwar 
näher an das Altarbild in St. Peter heransetzen müssen, d. h. also kurz 
vor 1298. Dem widersprechen die historischen Daten, welche wir über 

die beiden Stifter der Kapelle besitzen, und ihr Lebensalter auf ihren 
darin ans^ebrachten Bildnissen nicht. Xapolconc, der als Bischof erscheint, 
wurde schon 1288 Kardinal, und Giovanni Gaetano, welcher, noch g^anz 
jung, etwa 20 Jalire alt, ist, war betriichtlich jünger als sein Bruder.-/ 
So hat Giotto diese Ijitwurfe wahrscheinlich geschaffen, als er an den 
Vierungsbildern der Unterkirche thatig war, und ein Schüler hat sie 
unter beständiger Aufsicht des in derselben Kirche arbeitenden Meisters 
au^efiihrt^ 

Die ersten sicheren Daten, welche wir aus dem Leben Giottos be- 
sitzen, gehören seinem zweiten Aufenthalt in Rom an. Wir wissen, 
dass er in den Jahren 1298 und 1300 dort war und mehrere Werke im 
Auftrage eines Kardinals und des Papstes sdiuf. Der Kardinal war 
Giovanni Gaetano Stefanescbi, der Bruder jenes Bertoldo Ste&- 
nesdii, für welchen Giotto wahrscheinlich schon sieben Jahre früher in 
S. Maria in Trastevere die Vorzeichnungen zu den Mosaiken Pietro 
Cavallinis gearbeitet hatte. Die Stefaneschi waren eine der vornehmsten 
und mächtii;stt^n Familien von Trastevere, ihr Palast stand in der Nähe 
der Marienkirche jenes Stadtteils, und in dieser befand sich schon vor 

1) Diese Anrieht cnerst von Thode au«g«sproctieD. 

2) Thudc, der ilifsr D.itcn S. 263 beibringt, vermalet flr die Annmlung derKapdle 
das erste Jahrzihnt dis. 14. Jahthuiulcrts. 

3) Die hierher gehori^'c Annicrkuiig ist v/agcu ihrer Länge an das Ende des Buches 
goelit worden (siehe Seite 405). 
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dem Ende des 13. Jahrhunderts ihr Erbbe^äbnis, sie waren nahe ver- 
wandt mit Papst Bonifaz VIII. Der Vater der beiden Bruder war 
Pietro, welcher in den Jahren 1293, ^296 und 1299 die Würde eines 
Senators bekleidete. Giovanni Gactano, welcher Kanonikus zu St Peter 
war» wurde am 18. Dezember 1295 Kardinal unter dem Titel von S. Giorgio 
in Velalm> uod starb am 21. Juni 1 342. Er war eine der berUbmtesteii 
Persölilicfakeiten an dem römischen Hof seiner Zeit, ausgezeichnet durch 
grosse Gelehrsamkeit Er schrieb viele Werke in lateinischen Hexa- 
metern.*) 

Der pä{»süiche Gönner Giottos war Bonifaz VIIL, welcher den 
apostolischen Stuhl von 1294— 1303 inne hatte. Vasari weiss zu be- 
richten, dass Giotto vom Papst nadi Rom berufen wurde und knüpft 
daran eine hübsche Erzählung. Der Papst soll einen Legaten zu Gtotto 
nach Florenz ffeschickt haben, um von ihm ein Probestück zu verlangen. 
Giotto nimmt, als er den Wunsch des Papstes erfahren, ein Stück 
Papier und einen Pinsel voll Rot, stemmt den Ellenbogen geq-en die 
Hiifte, so dass der Unterarm als Zirkelbein dient, und schlärri in einem 
Zuge einen richtigen Kreis. Dann uberreicht er das Blatt dem Ge- 
sandten mit dem Auftrage, es seinem Herrn zu überbringen. Der Papst 
erkannte diese Probe an, und rlie Geschichte wurde die Veranlassung 
zu der Redensart „runder (piü tondo) sein als Giottos Ü", welche man 
in Bezug auf grobe und derbe Naturen gebrauchte. Dann berichtet 
Vasari weiter, dass die ersten Kfolereien, welche der Papst Gtotto in 
Auftrag gab, fünf Bilder aus dem Leben Christi in der Tribuna der 
Peterskirche waren. Von deren Ausfuhrung wäre der Papst so entzückt 
gewesen, dass er dem Meister auftrug, die ganze Kirche ringsherum 
mit Bildern aus dem Alten und denv Neuen Testament zu bemalen, 
besonders erwähnt Vasari das Wandgemälde eines Engeis, der sieben 
Ellen hoch war, über der Orgel und eine Madonna, welche Niccol6 
AcdaiuoU von Florenz bei der Zerstörung der alten Basilika abnehmen 
liess. 

Vasaris Bericht ist aber in verschiedenen Punkten unhaltbar. Auf 

den Obenvändcn der Basilika befanden sich nämlich noch zur Zeit von 
Giacomo Grimaldi i;^eb. circa 1560, t 1623) die WandL^emälde aus tlem 
Alten und «Icni Neuen l'cslanicnt, welche, wie wir <;esehen haben, Papst 
Formosus dort im 9. Jahrliundcrt hatte ausfuhren lassen. Dass Giotto 
in der Peterskirche gemalt hat, bezeugen auch Panvinio (1570) und 

I* df Ros«!. Müi^itri rri^tiaiii, im Te\l ii den Mosaiken von S. Maria in Trasfcvere, 
wo < r f.ihchlich 1343 als Todesjahr angiebt, wähieod Baldinucci, in den Notizie dei professori 
del dii>egiio Florenz 1845, Vol. I, S. 104 aas f icheier Qoelle 1342 angiebt. (Sieb« weiter anteik.} 
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(]riiiialdi. Krsterer sagt,') Ciiutto habe dort viele Bilder Gottes, der 
heilijjcn Jungtrau, der Engel und Heiligen auf d'ut Mauer gemalt, von 
denen noch ein grosser Engtet über der Orgel, ein Antlitz Christi und 
das Bild der heiligen Jungfrau übrige sdeii. Grimaldi^) erwähnt nur 
den Engel, sagt aber, dass der Papst, wobei er Bonifaz VIIL mit Bene- 
dikt XII. verwechselt, beabsichtigt habe^ an die Stelle der unter Formosus 
ausgeführten Wandgemälde andere, bessere setsen zu lassen, dass er 
aber durch den Tod daran veriiindert worden sei Aus dieser Absicht 
des Papstes hat Vasari wohl die vollendete Thatsache gemacht, und 
in Wirklichkeit hat Giotto wohl nur eine An zahl von EinzelBguren 
dort geschaffen. Ob er für diese aber einen Auftrag des Papstes hatte, 
erscheint zweifelhaft, vielmehr wird wohl der Kardinal Stefaneschi der 
Auftraggeber j:^e\vesen sein, wie er es für alle anderen Werke Giottos 
in St. Peter war. Die einzi;Te Arbeit Giottos in Rom, die wir mit 
Sicherheit auf einen Auftrag; des I^ajistes Bonifaz VIII. zurückfuhren 
können, ist die Ausnialunr:,^ der I,o<;|;ia des Lateran, und diese ist erst 
entstanden, nachdem (iiotto schon zwei Jahre lang in Rom L^carbeitet 
hatte. Aucii die (beschichte mit dem Kreis ist vertlachtig, sch'jn da- 
durch, dass Vasari als den betretenden Papst Benedikt IX. anfuhrt, 
aber selbst wenn das ein Schreib- oder Druckfehler für Benedikt XII. 
ist, so wuxl dodi nodi immer der fidsche Papst genannt, denn Giottos 
Gönner war der Vorgänger dieses Benedikt. Femer stand Giotto ja 
schon mit der FamiUe Steianeschi durch den Bruder des Kardinals von 
früher her in Verbindung. Aus allen diesen Gründen ist es wahrschein- 
lieb, dass nicht Papst Bonifez VIIL, sondern sein Nepote der Kardinal 
Giovanni Gaetano Stefaneschi ihn nach Rom beriet 

Auch die fünf Bilder aus dem Leben Christi in der Tribaoa sind 
nicht im Auftrag des Papstes, sondern in dem^des Kardinals gemalt 
worden, wie der vatikanische Nekrolog bezeugt. Sehr auffällig ist es, 
dass der Nekrolog bei diesem Werk nicht den Namen Giottos nennt, 
wälnend sowohl bei dem Altarbilde als auch bei dem Mosaik der 
Navicella ausdrücklich betont wird, dass Ciiotto der Künstler sei. Das 
bestärkt uns noch in der schon früher-') ausgesprochenen Vermutung, 
dass diese Bilder nicht von Giotto herrührten, und dass Vasari hier die 
Peterskirche mit S. Maria in Trastevere verwechselt hat. 

Wie Giotto schon für Bertoldo Stefaneschi die Vorieichnungen zu 
Mosaiken geschaffen, so war auch das eine Werk, welches Giovanni 

I) Spicilegiuiu IX, S. 233. 

i) Siehe Eugene MünU : liibliutbcqucü des cculcs fran^i^s d'Alhcaes et de Romc l. 
3) Seite 328. 
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Gaetano ihm in Arbeit gab, ein Mosaik und zwar die berühmte soge- 
nannte Navicella, welche sich jetzt in der Vorhalle der modernen 
Peterskirche zu Rom, an der Innenseitc über dem Mitteleingang, befindet. 
Das Werk nahm in der alten Peterskirche die entsjjrechende Stelle ein. 
Ks war nämlich im Atrium der Basilika angebracht und zwar im Hof 
desselben über den drei ihürcn, welche aus dem vordersten Arm des 
Umgangs m dm Hof fahrten, so dass es der Fassade der BasiHlca 
grerade gegenüberstand.*) Über die Veranlassung zur Stiftung des 
Mosaiks wurde erzählt: Die Gläubigen pflegtenj wenn sie den Hof des 
Atriums betraten, sich, da die AfMus der Kirche wie noch heute gegen 
Westen lag, zunidczuwenden und zu beten. Das erschien fest wie 
dn hddnisdier Sonnenkult Um nun einen würdigen Gegenstand der 
Verdirung an dieser Stelle zu schaffen, beauftragte Kardinal Stefan eschi 
Giotto damit, das Mosaik zu arbeiten. Durch die darauf befindlichen 
Gestalten Christi und der Apostel sollte der wahre Osten daigestellt 
werden, welcher ang-ebetet werden muss."-') 

Wie wir aus sicherer Quelle wissen, arbeitete Giotto das Mosaik 
im Jahre 1298.^) Heute ist es leider so sehr modernisiert, dass nur 

1) Siehe den Plan der «Iten Petersbasilika, der im Jaltre 1590 von Tiberio Alfiuuio 

gezeichnet worden ist. Publiziert in Duchesne: Le libor pontificalis. Pari«! 1886, S. 192. 

2) Giovanni Severano: Mcmoric sacrc dcUc sctte Chiesc di Roma. Roma 1630, S. 5$. 

3) Baldioaoci las diese JahresjEsliI lo «{nem Bodi mit dem Tltd Martirobgio FoL 83 

im Archiv der Peterskirche. Er veröffentlichte die ganze Notiz in seinen Notizie dci pro- 
fcssori dcl disegno (Ausgabe von 1845, Band I, S. 103 ff.). Bei der Wichtigkeit derselben 
fÜi die von Giotto im Auftrage des Kardinals Stefanescbi geschaffenen Werke lasse ich sie 
Ucr ganE folgen. 

Jacobiis r.;iclain <1c Stciihaiie^chis Diac. Card. Sancti Gcorj^ii Mathcl l'rrini Cird. 
arcbipraesb. S. Petri, BonifacU papae Vlil ncpos, Nicolai papae III proaepos, et rotac 
mffitor, et sacnw baalBcM Vaticutte eooomcus, a Bonifatio VÖI de budio 199$ Caooidcas 
declaratos de Vaticaoa baaüiea, caiiis caDonicatam quamdiu nbät fednult, opdme mcritns, 
Navicvilam S. Pctri de anno 129S fl.^fjanti musaico faciftitl.'xm ciiravit per manns Incti cele- 
bemnoi pictoiis, pro quo opere ilorenos 3230 persolvit, ut ex libro antiquo bcncfactorum 
fol 87 (Dieses Budi ist der Tafflondacbe Nekrolog, publiztert yoa CaoceUieri in De 
secretariis veteris banUcae vadcaBM, Romae 1786, S. 863, Band II, WO das Folgende unter 
df'm Datum X Kai. lulii verzeichnpt steht) sub bis vrbis: ObtU snncfar» memoriae Jacobns 
Gaetanus de Stephaueschis Sancti Georgii Diaconus cardinalis canonicus nostcr, qui nostrae 
haidlicae vralta bona contulit, oam trilmnain eins dipingi feeit, in quo opere quiogentos aui 
florenos expeodit Tabulam depictam de mann locti super eius l^asilicae sacrosanctum altare 
donavit, quae octingcntos auri florenos constitit. Tn parailiso eiusdcm liastlicac de npcrc 
musaico bistoriam qua Christus B. Pctrum Apostolum in ductibus ambulantem dextcra ne 
meigeretnr erexit, per mann« einsdem dngalariasimi pidoiis fieii feeit, pro q«o opere «aoo 
(vorher 2220) florcnos pcrsolvit, et roulta alia, quae enamerare esset longissimum; (das 
Folgende nicht mehr nach dem vatikanischen Nekrolojj) qui supradictus cardinalis obiit 
Avenione auuo 48 sui cardinalatus 1342, delatus ad urbcm est, et in hac basilica in sacello 
S. Laorentii, et Sergii maitTnim «epnltus. — Sowdt Baldinacd. Der ntikauisdie Ndvokig 
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noch die Zeichnung in den allf^^emeinsten Umrissen auf Giotto zurück- 
geht, ja mehrere Figuren, nämhch die oben auf Wolken schwebenden 
vier Evang^elisten sind wahrscheinlich ganz neu hinzugefügt worden, 

iJer Grund tur diese argen Beschädigiing^en ist die lange Leidens- 
geschichte, welche das Werk hinter sich hat. Papst Paul V. liess das 
Mosaik aus den Ru&ien des Atriums von seiner ursprünglichen Stelle 
w^;ndimen und an der Wand redits neben dem päpsdidien Palast 
über dem Brunnen anbringen, wo jetzt die Fenster des Ganges sind, 
der auf die Scala r^ia zufuhrt Unter dem Mosaik Hess er eine auf 
«üese Versetzung bezüs^die Inschrift anbringea *) Diese Operation wurde 
am 24. August 161 7 angeführt (beendet oder bq^onnen?) und von 
Marcello Provenzale da Cento geleitet, welcher die Figur des Fischers 
und andere in der Luft wiederherstellte, auch restaurierte er das Mosaik 
an einigen anderen Stellen.^) Da es hier aber zu sehr der Witterung 
ausgesetzt war und verdarb, liess Urban VIII. es in das Innere der 
Petersldrche bringen und /.v/-r dauerte die Arbeit vom 14. April bis 
zum 20 Juni 1629. Vorher hatte Urban VIII. eine Kopie von dem 
Mosaik anfertigen und sie zur Probe an der betreffenden Stelle im 
Innern der Kirche aufstellen lassen. Die Kopie kam dann in die Kirche 
der Immaculata Concezione di Maria Vergine de Padri Cappuccini bei 
Piazza Barberini,^) wo sie sich noch heute befindet Unter Innocenz X. 
musste das Mosaik meder seinen Platz verändern und in das Atrium 
wandern. Dort wurde es unter Alexander VII. abgenommen und dabd 
fiist gänzlich zerstört Damit es nicht ganz zu Grunde ginge, Hess der 
Kardinal Francesco Barberini es unter Gemens X. von Orazio Mannetti 
Sabino nach der alten Kopie wiederherstellen, d. ii. fest gänzlich erneuern 
und nach Angabe von Lorenzo Bemini an seiner jetz^en Stelle unter 
de r Vorhall e aid>rii^en.^) 

frihrt nach longis-imum fort; Et cx cjusdem bonis Casalc , quod dicitiir Oliv^'tum pmyip 
Balcam, et medietate quarti casalis piscis^ ac domum Cicche in parrochia Sancti Laurentii 
de piscibus, ac eofinos panunentonim pro tribns miasls ooddie fai eadem BariMci, io Altsri 

S. S. Laurentii, rt Georgii celebrandis. 

1) Bonanni: Tempil Vaticani historia, Romai- 1706, Seite io6. 

2) Baldinucci: Notizie etc. Au^abe von Seite 144. 

3) Torrigio: Le ncre grotte vatieuie, Rona 1635, S. t6i. D!e Insdirift, wdeh« 
midlToRigio Urban VIII. unter die Kopie setaen Ben: Haitis picturae exemplar, quod ante 

annos 320 a lotto Florentino c 1. bri pictore opcre musivn rlrvtinniturn fsf, l'rbarn.'^ VTII. 
Font. Max. ex area Vaticana in iiasilica Principis Apostolonim transtulit anno salutis 1629, 
giebt das Ealstehtingsdatam der Navfeetla am 11 Jahre zu splt an. Fionmuite MartineUi 
giebt in seiner Roma ciccicata oel suo sito etc. Roma 1658 ein falsches Datum, nämlich 
1340, und zei^ sich auch darin ginzlich unkritiBch, dass er uoter diesem Jahre too Kaiser 
I-'ricdrich II. spricht. 

4) Bonanni nad Baldinucd. 
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Das Mosaikgemakic behandelt die ]">zählung, welche bei Matthäus 
14, 22 — 34 mitj^eteilt wird. Die Juncker waren allein auf das Meer 
hinausgefahren, und ihr Schiff litt unter Wind und Wellen. Da kam 
Jesvis in der vierten Xachtssache zu ihnen und ging auf dem Wasser. 
Die Jünger schrieen vor Furcht, denn sie glaubten, es wäre ein Gespenst 
Jesus aber beruhigte sie und hiess Petrus zu ihm über das Wasser 
kommen. Petrus trat aus dem SdüfiT und ging auf dem See. Als aber 
ein starker Wind kam und er anfing zu sinken, ri<^ er volter Angst die 
Hilfe des Herrn an. Jesus aber reckte bald die Hand aus und eigriff 
ihn und sprach zu ihm: „O du Klein^ub^er, warum zweifeltest du?" 
Sie traten in das Schiil| und der Wind legte sich. Das Schiff war schon 
in der altchristUchen Zeit ein Symbol der Kirche, und diese Erzählung 
wurde dahin gedeutet, dass Christus die Kirche und ihr Oberhaupt den 
Nachfolger Petri, aus allen weltlichen Nöten errette.*) 

Die Kopie bei den Cappuccini (Abb. 135) giebt uns eine viel bessere 
Vorstellung von dem ursprünglichen Zustande des Werkes als dieses selbst 
Mit echt f^iottesker Meisterschaft ist das Grauen darg'estellt, welches 
die JUnj^er er^^reift, als der Herr auf dem Meere wandelnci erscheint. Mit 
unerschöpflicher Beobachtungsj^abc sind die versciiiedenen Äusserungen 
c3er verschiedenartigen Charaktere auff^efasst. Ein Jünger ist in lebhafter 
Erregung an das Vorderende des Schiffes geeilt, ein zweiter duckt sich 
angstvoll an dcni Schifisrand nieder, sein Nachbar betet und wird von 
einem hinter ihm Stehenden, der die Hand vor die Augen hält, um das 
venneintliche Gespenst nicht zu sehen, zitternd angeredet Der graubärtige 
Mann am Mast greift sidi mit einer bei Qotto öfters wiederkehrenden 
Bewegung in den Bart und blickt zitternd aber doch fest auf die 
Erscheinung. Sein Hintermann verbiigt steh halb hinter ihm und zieht 
das Gewand empor, um sein Gesicht zu verhüllen» wenn die Erscheinung 
noch näher kommen sollte, entsetzt hebt er die redite Hand Ein 
dtzender Jünger vor ihm hat das Gesicht schon verhüllt und greift Sich 
mit der linken Hand schaudernd an den Kopf Wie grossartig ist diese 
Geberdet In den nun nach dem Hinterteil des Schiffes zu folgenden 
Fit^iiren flaut die Bewegung ab. Ein Jüngling und ein Greis unterhalten 
sich verwundert über das Ereignis, letzterer faltet die Hände. Ein nur 
vom Rucken Gesehener zielit das Segel an. Als schönes Gegenbild zu 

i) Unter tlcr Xavicella standen nach Fioiavaati Martinelli: Roma ficeic«t& n«l suo üto 

etc. in Mosaikbuch-slabeu die Vene: 

Quem liqvidoB pdagi gradienten steroeie flucti» 

Imperitas sidum<]ue rc^i' ti pMiin [uc l.ihentem, 
Llrijjis, et celrbrciii reddis virtutibus almum. 
lloc jubL-as rogitaiite Dcus contiujjerc portani. 
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dieser aufgerecrten Schar steht ein machtiy;er Mann \-om PaulusU-pus 
mit hoher Stirn und langem Bart am Steuer; auch ihn ergreift ein 
inneres Grauen, aber er ist sich seines verantwortungsvollen Amtes als 
Steuermann voll bewusst und mit ruhi^^er kraftvoller Sicherheit hält er 
den Griff des Ruders. Die rechte Bildecke hat leider lange nicht so- 
viel von Giottos Geist bewahrt, doch ist so viel zu erkennen, dass Christus 
eine mhiggrosse, schöne Gewaiidfigur war, welche in ihrer stillen Grösse 
gegoi die erregte Scene links wundervoll gewirkt haben muss. Petrus 
hat einen ganz modernen Kop£ Er streckt flehend die Hände nach 
dem Heiland und Retter empor. Die vier Evangelisten im oberen Teil 
des Bildes sind jedenfalls erst eine spätere Zutfaat; sie haben hier gar 
keinen Sinn und sind teilweise schon unter den Aposteln enthalten. 
Der Gedanke der beiden Wind^tter wäre nicht ungiottesk, in der 
Kopie aber haben sie schon ganz moderne Formen. Der Angler in der 
linken Vorderecke des Bildes wird wohl auf Giotto zurückgehen, wenn 
er auch in der Kopie schon ^anz modern erscheint. Das Stifter- 
bildnis in der entsprechenden rechten Kcke, das auf dem (Original noch 
erhalten ist, fehlt in der Kopie. Schon der flüchti^'ste Vergleich mit 
den guten Teilen dieses Kartons lehrt, dass von Giotto.s grossartiger 
I^mpfindung in dem restaurierten Mosaik nichts mehr übrig geblieben 
ist. Alles ist bei äusserer Beibehaltung der Geberden ins KleinHche und 
Flache herabgezogen. Nur darin ist das rartauijerte Werk getreuer, dass 
die Figuren etwas näher aneinander stehen, während sie in d«r Kopie 
willkärlidi auseinander gerückt sind. " 

Wesentlich besser als dem Mosaik der Navicella ist es dem anderen 
Werk Giottos, mit wdichem der Kardinal Ste&neschi die Petersidrdie 
beschenkte, dem dreiteiligen Altarbild ergangen, obgldch auch 
dieses durch Weihrauch und durch unvorsichtiges Reinigen starke Be- 
schädigungen erlitten hat. Wenigstens ist es* nicht durch Wiederher- 
stellungsversuche verändert, sondern zeigt überall noch die Hand des 
ursprünglichen Meisters. An einigen Stellen hatte sich die Malerei vom 
Gnmde gelöst, und man konnte die Technik erkennen. Die liolztafeln 
sind zuerst mit Pergament uberzogen, dann folgt eine Schicht Gips, 
dann Leinwand und über der Leinwand wieder CAps, auf dem dann 
gemalt worden ist') Das Werk ist jetzt in seine einzelnen Teile zer- 
legt, aber aut der Tafel, auf welcher der Stifter es dem .ipostcl Petrus 

l) Ich habe Aä» Werk sehr genau sludi- rcn 1 .innen, da es im Winter 1S93/94 von 
dfTi Wandi-^n abfr/^nomirfn war, v.m wrpfrn (!cr chcii ant^cil-istf ten Loslösunjj der Malerei 
restauriert zu werden. Hoffentlich hat man sich dabei aul die Befestigung die&cr Teile bc- 
Mbxiolet» und nicht das den Htttern des Bildes oben erteilte Lob Lügen gestraft. 
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überreicht, ist die ursjiruntf liehe Zusanimensetzun^j zu erkennen. Die 
drei H.uipttafehi sind aui der Vorder- und auf der Rückseite bemalt; 
sie endeten, wie noch in der modernen Umgestaltung zu sehen ist, 
ursprünglich in Drdeckgiebel Diese waren mit gotischen Krabben 
besetzt, und zwischen ihnen stiegen gotisdie Fialen empor Die Pre^ 
della war dreiteilig und an Vorder- und Rückseite auf je drei besonderen 
Tafeln gemalt, von denen jedoch nur vier erhalten sind. Die stäfkere 
Verdunkelung durch den Weihnuch und die brennenden Altarkerzen 
lässt erkennen» wdch« ursprüngfidi die Vorderseite des Altarweikes 
war; auch ist die Rüdeseite deshalb besser erhalten, weil später, als das 
Werk auseinandergenommen und die einzelnen Stücke in der Sakristei 
aufgehängt wurden, die Rückseiten g^ta die Wand gekehrt wurden. 
Nach diesen Anzeichen stellt es sich heraus, dass nicht wie man denken 
sollte und bisher anfjenomnien hat, die Seite mit dem thronenden Christus 
und mit iler Darstellung der Martyrien der beiden Apostelfürsten, son- 
dern die andere mit dem thronenden Petras und den vier Einzelgestalten 
die Vorderseite war. Als weiterer Beweis kommt noch dazu, dass auf 
dem Bilde mit dem thronenden Petrus und nicht auf dem mit Christus 
der Stifter das Werk überreicht, und dass er auf ersterem in Bischofs- 
tradit auf letzterem nur hn dn&chen Hausgewande dargestellt ist 

Vorderseite, Mitteltafel, Petrus mit dem üblichen Rundkopf 
in roton Mantel sitzt auf einem gotischen, nach Art der römisdien 
Marmorarii verzierten Thron, in der linken Hand hält er die Schlüssd, 
die rechte bat er lehrend erhoben. Neben dem Thron stdit zu oberst 
auf jeder Sdte ein Engel Darunter links ein jugendlicher Heiliger, 
wahrscheinlich Georg, \vf I ber den knieenden und seine Spende über- 
reichenden Kardinal empfiehlt, weil der Kardinal Stefaneschi Titular von 
S. Giorgo in Velabro war; rechts, dem heiiii^en Georj^ entsprechend, ein 
stehender Hetlig-er. und, dem Kardinal entsprechend, ein knieender Hei- 
liger, beide mit Ikichern in der Hand, der let/.tere das Buch Petro uber- 
reichend. Das dargebrachte Buch ist vielleicht dasjenij^e, welches 
Giovanni (iaetano Stefaneschi wahrscheinlich von Otlerisio da Gubbio 
hat mit Miniaturen verzieren lassen, und welches sich noch heute im 
Archiv der Peterskirche befindet.'; Der Fussboden unter dem Thron 

if Der Kodex enthält eine Messe an die Madonna, dann das von dem Kardinal 
Stefiinesclii geschriebene Lebeo des heiligcu Georg, femer Messen an verschiedene anden 
Heilige, u. «. an l>liitippiis and Jakobiu, ferner m Petm Cdeatinu. Die Miiiiiatncn be> 
finden N-.-h m -p'-n'; in den Initialen und zwar -iiul (?aT£jr?rent • l?»-? ticr N!(-?sr (irr Madonn* 
zweimal die V erkiladiguug. Zu Anfang des Lebens d<-f> heiligen Geoig sieht man in einer 
Initiale den Kwdinnl Stefiaesclii das Leben ^esea Heiligen niedcnchvdbeii, «af dencUM» 
Bochidte ist verschiedentlich sein Wappen mit den roten Qaerballcen and den Halbtnoodcii 
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ist mit Opus alexandrinum belegt. In dem Medaillon in der Spitze des 
Dreieckgiebels ist das Brustbild eines Engels, 

Vorderseite, rechte Tafel ivom Besciiauer . Als Ivmzelfiguren 
unter zwei Spitzbügen die beiden Johannes. Der Täufer lialt den Kreuzes- 
stab, der Evangelist, jugendlich und bartlos, hat Schreibfeder und Budi 
in den Händen. Darüber zwei Medaillons, im grösseren unteren Brust- 
bild eines Propheten, im kleineren oberen Brustbild eines Engels. 

Vorderseite, linke Tafel Den beiden Etnzelfiguren der anderen 
Seite entsprechend Jakobus und Paulus, firsterer stützt die Rechte 
&uf den Pilgerstab und trägt in der Linken ein Buch, Paulus hat mit 
der Rechten das Schwert über die Sdiulter gelegt und hält in der 
Linken ebenfalls ein Buch. In den Medaillons wieder Brustbilder eines 
Propheten und eines Engels. 

Alle diese sich völlig ruhig haltenden Figuren sind von der ganzen 
Würde und dem Ernst Giottos erfüllt. Es ist eine bewunderungswürdige 
Ktinst. trotz des Man^'^-ls an jeder Rewepfun^ doch die Beseelung im 
höchsten Grade auszudrucken ^\uch das Bildnis des jugendlichen 
Kardinals Siefaneschi ist ausserordentlich lebendig;, wenn auch von der 
Allgemeinheit, welche den Bildnissen Giottos eij^cntümlich ist In den 
je zwei Gestalten der Seitentafeln hat der Künstler jedesmal interessante 

Angebracht. Derselbe ücgeni>tand wird später noch einmal kleiner wiederholt. Femer 
nnd im Leben des heiligen Georg dargestellt: der Heilige Im DrachenVampf , dabei kniet 
die heilige Maigaieta; die Enthauptung des heiligen Georg und später ein Papst, wie er 
ilas Hau|it Gforps nnrb der Kirche S. Giorgio In Vrlafjro lirln^'t. It - i einer .mf die I.ebens- 
beschreibung folgende Mes^e au den bciltgeu Georg noch einmal eine ausführlichere Dar- 
ttdlnog de« Dnu:ben1auapfes. Der Dncbe befindet sieh an einem Sumpf, in «dchem 
Klumcn wachsen und der mit Tieren belebt ist. Rechts von dem Drachen und dem mit 
ihm kämpfenden Heilgeti kniet Margareta. rL- t ihr «iifht man im Iliut r^indc die Stadt, 
in und vor welcher die Eltern und andere Kewohner klagen. Bei eiiKT Me^se an das heUige 
Kreut ist die bdHge Kelenn dugestellt, bei der Messe an Philippus und Jakobus ^ese iieiden 
Heiligen in Halbfiguren: bei der Mc ^r :v.\ 1- nus <'< I, stii.n- -.'nn dieser als greiser Mönch 
auf einem Thron. eii'« m '.lü -enden IJisciiuf und l iuem knieenden Mönch ein l'ixh übergebend. 
Ferner sind in Initialen dargestellt die Halbtigurcn der Evaugclistten, einigemal Chriütuü. 

Die Bflniaturen «eigen umbiiscbe Weicbbeit nnd Anmut sowohl in da Empfindmig als 
auch in der Zeichnung und Farbe, welch letztere sehr licht ist ; alles ist sehr lebendig. Die 
Zuweisung dieser Arbeit an t )derisio da Guhbio iCrowe und Cavalcasfll^, Deutsch II, S. 351) ist 
sicher richtig; wir erhalten von diesem Künstler dadurch eine sehr günstige Vorstellung, so dass 
sein Stoh, wegen ctessen er bei Dante im Pnigatorio sdamacbtet, erklirlteh Ist. (Purga^ 
torio IX, "jgff.) Cr. und Cav. setzen das Werk in die Jahre 1292 — 94. D.os dürfte zu früh 
sein, da die Gesichtstypea schon unter dem Kintluss (Giottos stehen. In eintelneo Figoren 
m«dlt sidt noch ein Nachklang des Byzantinischen geltend. 

Ober Oderisio giebt es ein Dokument, welches Cr. nnd Cav. noch nicht kennen. Es 

wurdr- in Glornale di Erud;;' H' artistica II (18731 S. 4 pvibliziert, ein von Mittwoch 
den II. März 1271 datierCer Vertrag, in welchem »ich Oderisio di Gnido da Gabbio und 
Paolo di Jacopo vcrptlichceu, ein Antiphonarium von 8» Blltteni mit Miniaturen tu. venehan. 
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Gegensätze geschaffen. Das Haupt des Täufers ist von langen Locken 
und langem Bart umwallt, der Ausdruck der Augen ist düster und 
fanatisch. Er ist der Buss|)redi^er, während in dem Gesicht Johannis 
des Evangelisten sicli eine heitere, harmonische Seele spiegelt. Jakobus 
zeigt die ruhige, ausgeglichene Harmonie des vollkraftigen Mannes; 
Paulus, mit dem üblidien Langkopf, ist dagegen der streitbare Heiden« 
apostel mit dem Aasdruck unnachsichtiger, vor keinem Hindernis zu- 
rückschreckender Energie im Antlitz. 

Rückseite» Mittel tafel (Abb. 136.) Auf reichem gotischem Thron 
sitzt Christus, das Buch in der Linken auf das Knie stützend, die Redite 
mit der Segensgeberde lehrend erhoben« Zu den beiden St&bm des 
Thrones stehen oder knieen, an die Anordnung,' bei Cimabues Madon- 
nenbildern erinnernd, auf der linken Seite acht, auf der anderen neun 
Engel, von denen die meisten den Heiland verehrend anschauen. Je 
einer auf jeder -Seite drückt nach einem entzückenden Gedanken seinem 
Nachbar innii:,^ die Hand und sieht ihn liebevoll an, sich an der gemein- 
samen V'erehrun<^r des Herrn erfreuenfl. Der untf-rste Engel zur Linken 
empfiehlt den knieenden Kardinal Stefaneschi; dieser erhebt staunend 
über die Gnade, welche ihm durch den Anblick des Heilands zu teil 
w^ird, die Hand, üer Kardinal ist im einfachen Hausgewande, vor ihm 
liegt der Hut, das Abzeichen seiner Würde. Im Medaillon der Dreieck- 
sjMtze ersdieint das Brustbild Gottvaters von demselben Typus vfh 
Christus, aber mit weissem Haar. Gott hält Schlüssel und die Welt> 
kugel in den Händen, aus seinem Munde geht, wie in dem Brustbild 
im Scheitelpunkt der Unterkirche von Assisi, nach jeder Seite ein Schwert 
hervor, das zweischnei(%e Sdiwert der Apokalypse. An den beiden 
seitiichen Rändern der Bildtafel sind je sechs kleine Heiligengestalten 
angebracht, in den Zwickeln zwischen dem Spitzbo^'^en und seiner Klee- 
blatteinzeichnung im Dreieckgiebel zwei Brustbilder von Heiligen. 

Rückseite, rechte Tafel. (Abb. 137.^ Kreu7iorun;j; Petri. Petrus häng^ 
in der Mitte des Bildes mit dem Kopf nach unten am Kren? Fin 
händerin^^endcr lüif^el und ein bKjndbartigcr Mann mit Flugein lliegcn 
herzu, letzterer halt dem gekreuzic^-ten A])()stcl ein g^eöffnetes Buch 
entq'eq'en. Rechts und links von Petrus am l^ihhande erheben sich zwei 
Pyranüden, wie wir sie schon auf dem Bilde lui rechten Querarm der 
Oberkirche von Assisi gefunden haben, die eine glatt, die andere in 
mehrere Stockwerice geschieden, oben abgeplattet und mit einem Baum 
bestanden, die beiden Meten des neronischen Cirkus, in welchem Petras 
nach der Legende gekreuzigt «rurde. Um das Kreuz ist das Volk 
versammelt. Eine Frau, welche die Stelle der Magdalena bei der 
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Kreuzi^ing Christi einnimmt, umschlingt jammernd den Kreuxesstamm, 
andere Frauen, Männer und Kinder stehen klagend dabei. Dann folgen 
rechts und hnks Kriegsknechte zu Fus& und ihre llauptlcute beritten- 
Unter ihnen befindet sich ein bezopfter Mongole mit deutlich erkenn- 
barem Typus. Oben wird die Seele Petri in einer blauen Mandorla 
von sechs Engeln gen Himmel getragen. Die Sede ist durch die 
geflügelte Halbfigor Petri, welche die Hände betend zusammenlegl^ 
dargestelit In einem Ideinen Rundmedaillon darüber wird als Vorbild 
aus dem Alten Testament in Halbiiguren das Opfer Abrahams gezeigt, 
wobei der kleine Isaak sehr drastisdi laut sdirdend vorgeführt wird An 
den senkrechten Rändern des Bildes stehen sedis kleine Figuren von 
Heiligen, welche klagend und jammernd zuschauen. In den Zwickeln 
zwischen den Spitzbogen und dem eingezeichneten Kleebiattbogen 
befinden sich kleine Köpfe von Heiligen. 

Der Gesichtsausdruck Petri selber ist ganz ruhig', sein Körper mag^er 
und ohne Kenntnis der Anatomie. Mit zu dem Ergreifendsten aber, 
was Giotto geschaffen hat, geiiDren die um das Kreuz versammelten 
Figuren, eine Vorstufe zu der herrlichen Pieta in der Arena zu Padua, 
Mit der vollsten Inbrunst des Schmerzes umklammert die Frau den 
Kreuzesstamm, eine andere stutzt den Kopf laut weinend in die Hand, 
zwei werfen beide Arme jammernd zurück in der übermächtigen Geberde, 
durch wdche Giotto den grössten Schmerz so unübertrefflich ausdrüdcte, 
noch ist aber die Geberde nicht ganz so grossartig wie auf dem erwähnten 
Bilde in Padua» was namentlich an der noch nicht ganz sicheren 
Zdchnung liegt Herrlich ist in den Zunäcfaststehenden der Schmerz 
variert, selbst die Kriegsknedite sdiauen alle mit emster IkGene innerlich 
etgriflTen zu. So dämpft sich der Schmerz nach den Seiten zu ab, aber 
noch einmal schwillt er am Rande mächtig an in den kleinen Hetligen' 
figuren. Die beiden auf Petrus zufli^enden Gestalten sind von einer 
Schönheit der Zeichnung, von einer Harmonie im Zusammenklang ihrer 
Linien, wie es Giotto selten gelungen ist. Die Andacht der Seele Fetxi, 
wie sie gen Himmel getragen wird, ist uber^viütigend schön. 

Rückseite, linke Tafel. Abb. 138.) Vörden Hügeln von Trefontane, 
die in der Bildmitte eine Senkung haben und sich rechts höher erheben, 
mit einem kleineu Rundgebäude bekrönt, ist Paulus eutluiuptct worden. 
Die Leiche liegt im Vordergrunde. Durch die drei Sprünge des ab- 
geschlagenen Hauptes sind die drei Quellen hervorgerufen worden. 
Der Henker in rotem Gewände steckt das Schwert wieder in die Scheide. 
Ein Mann und eine Frau beugen sich klagend über die Leiche, die 
Frau eriiebt die Hände an die Wange; eine dritte Frau mit derselben 
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Geberde kniet daneben. Rechts und links Kriegsknechte zu Fuss und 
7.U Pferde. Zwei Eng'e! flierjen iammernd und händerinj^end vom Himmel 
herab. Die Seele Pauli, wieder als geflügelte Halbti^air. wird von sechs 
Kugeln enip<»rt^etragen. Sie hat den Mantel herabf^eworiLU , welcher 
von einer Frau auf dem linken Hügel aufgefani;en wird An den 
Rändern stehen wieder sechs kleine Figuren von Heiligen, von denen 
die vier untersten klagend dem Martyrium zuschauen, wahrend die 
beiden obersten sich vom Schmerz zur Freude wenden, indem sie die 
VerkULruag des Getöteten erblicken. In dem Rundmedaillon in der 
Spitze der Tafel das Brustbild dnes Propheten, in den Zwickeln zwei 
Köpfe von Heiligen, welche freudig auf die Seele des Paulus schauen. 
Alle Tafeln haben Goldgrund. 

Das erhaltene Mittelstück von der Predella der Vorderseite 
2e^ drei Halbfiguren, in der Mitte Petrus, links Stephanus, redits 
Bartholomäus; es ist sehr geschwärzt von dem Weihrauch» dem dieses 
Stück am mei'^ten ausgesetzt war. In den Goldgrund sind zur Um- 
rahmung der einzelnen Halbfiguren Ornamente eingekratzt, die in ihrer 
Gesamtform und in den schriftzeichenartigen Klnzelheiten die Kenntnis 
arabischer Ornamentik verraten. Die beiden seitlichen Stücke von der 
Vorderseite der Predella sind verloren gegangen. 

Von flen drei l'redellatafel n der Rückseite enthält die mitteiste 
die thronende Madunna mit dem Kinde, welche von Engeln mit Weih- 
rauchlässern flankiert wird. Zu den Seiten steht dann noch je ein 
Apostel. Die übrigen zehn .Aprjstul befuiden i^ich zu je fünf auf den 
beiden Seitentafeln. Es sind ruhige, würdigernst tj Männer, die schön 
and edel in der Haltung sind. Die Ausführung ist etwas schwacher 
als auf den Hauptbildem und rührt daher wohl von einem Gehilfen 
her, der aber dodi in der Auffassung seinem Meister vortrefHich zu 
folgen wusste,*) 

In diesem Werk ist der Stil Giottos vollkommen gefestigt 
Wir spüren nichts mehr von unruhigem Suchen wie in den Wand- 
malereien der Oberkirche von Assisi, sondern die Resultate der dort 
angestellten Versuche sind gezogen. Auch das Dekorative in den 
Deckengemälden der Vierung ist vermieden und das Haup^ewicbt auf 
den Inhalt gelegt. Die Figuren haben ungefähr dieselben Proportionen 
wie in letzterem Werk. Her Ty]^us der Gf^sichter. welcher in den 
letzten Bildern der Ubt-rkirche und an tier Vierung der Unterkirche so 
sehr wechselte, ist einheitlich geworden und entspricht in der Hauptsache 

l) Crow« und ('avalca.sellc kennen nur drei PredeUeHStttcke. Ihre Bcachreibaag dcs 
Altarwerkes ist im gaiuea uud eiuzelneu ungeuau. 

Z im PI «r II »an, Giotto I. 26 
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schon den Gesichtstypen in Giottos Hauptwerk, den Bildern der 
Arenakirche 7,11 Padua. Es ist der schmale, einfache Kopf mit der hohen 
Stirn, der langen, geraden, energischen Nase, dem schönen antikisieren- 
den Kinn, der ziemlich platten Gesichtsbüdung. Dabd wird aber doch 
die Verbindung zu den früheren Werken geschlagen durch manche 
Gesiditer, wie sie in der Oberkirche und an der Vierung der Unter- 
kirdie von Assisi auftreten. Das Ornament ist frei entwickdtes Blatt- 
wefk, welches sich an ctie Antike anlehnt In alle Heiligensdieine und 
tar Umrahmung der Tafel Ist es eingeritzt 

So bildet dieses Werk den Übergang von den Malereien in Assisi zu 
denen in Padua und führt den Stil Giottos ein gutes Stück zur vollendeten 
Höhe empor. 

Wahrscheinlich durch die Schönheit dieser für seinen Neffen ge- 
arbeiteten Werke wurde Papst I^onifaz VIII. bewogen, Giotto die Aus- 
malung der Loggia zu übertragen, weiche er zur Feier des Jubiläums 
im Jahre 1300 an die Lateraniscli e Basilika anbauen Hess. Da von 
dem ganzen Wandschmuck nur ein kleines Stück erhalten ist, kommt uns 
eine erst kürzlich entdeckte Zeichnung in der Ambrosianischen Biblio- 
thek (Abb. 139) iiir die Rekonstruktion wenigstens des Mittelbildes sehr 
glücklich zu Hilfe.*) Wenn auch die Zeichnung ganz stümperhaft ist und 
von dem Stil und der künstlerischen Erscheinung des Bildes nicht die 
geringste Ansdiauung giebt, so können wir aus dem erhaltenen IVfittel« 
stück dodi schliessen, dass die Anordnung der Figuren im grossen und 
ganzen getreu kopiert ist Der Papst steht auf der Loggia, deren 
flacher Baldachin von vier Säulen getr^[en wird. Er hat die päpstliche 
Krone auf und stützt die linke, jetzt verschwundene Hand auf das 
Rednerpult, welches mit einem Teppich behängt ist Die Rechte hat 
er erhoben und ist im Begriff, den Anbruch des Jubiläums zu verkündiiren. 
Rechts vom Papst steht ein jüngerer, links ein älterer Geistürher: ersterer 
neigt gefühlvoll das Haupt und hält ein Schriftband in der Hand, auf 
welchem die \\\)rte stehen: Bonifacius ep. servus scrx orum Dei ad per- 
pctuani rei aiemüriam. Von rechts naht ein im Prohl i^esehener bärtiger 
Mann. Zu den beiden Seiten des mit dem Baldachin bedeckten Mittel- 
stückes der Loggia stehen auf einer Verbreiterung derselben die Kar- 
' dinäle, andere Geistliche, die päpstlichen Soldaten mit ihren Hellebarden 
und Diener. Über ihren Köpfen sind der Sonnenschirm des Papstes 

i) Ealdeekt von Evgfcoe MSntt und Ton iluB TsiöffeiitUcbt in den HOaiiges d'aich^o- 
logie et dliistoire 1881, Tafel III. 
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und das Vortragekreuz sichtbar. An der Brüstung der Loggia sind 
abwechselnd das Wappen der Caetani, der Familie des Papstes, und 




Abb. 139. Ehemaliges Wandgemälde Giottos in der Loggia von S. Gioranni in Laterano 
zu Korn. Zeichnung in der Anibrosianischen Hibliothck zu Mailand. 



der päpstliche Sonnenschirm dargestellt Der Mittelteil der Loggia wird 
von drei Säulen getragen. Die Rüclavand unter der Loggia ist mit 
einem Behang geschmückt, auf welchem das Wappen der Caetani mit 

26» 
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den gekreuzten Schliissela und der iiara darüber abwechselt Unten 
ist die VolksmcHj^re versammelt, welche auf der Zeichnung regellus da- 
steht, auf dem Original aber vielleicht etwas besser komponiert war. 
Neben vielen Fussgängern sind zwei Reiter erschiene. Die meisten 
schauen zu dem Papst empor, einige sprechen miteinander. Aus diesem 
Auftrag hat selbst ein Giotto nicht mehr als dn, wenigstens in der 
Anordnung, langweiliges Ceremonienbild machen können. — Das Ge- 
mälde der jubiläums^öffiiung war nicht, wie man bis vor kurzem an- 
nahm, das einzige in der Lc^^gia. Vielmehr beenden sich dort, wie 
aus Beschreibungen des i6. und 17. Jahrhunderts hervorgeht wahr- 
scheinlich zu beiden Seiten des ersteren, zwei andere ebenfalls von 
Giotto gemalte, welche (he Taufe Konstantins und die Erbauung der 
iateranischen Basilika darstellten. 

Das noch heute erhaltene Fra_L(tnent 1 Abb. i 16) befand sich lanj^^e im 
K losterhof des Lateran, wurde dann auf X'eranlassun;^ der Familie Caetani 
in das Innere der Ivirche ubertragen und im rechten SeitenscliitT an einem 
Pfeiler angebracht Bei dieser Gelegenheit w urde es restauriert und an 
Stelle des ursprunglichen einfachen flachen Baldachins, wie ihn die 
Zeichnung der Ambrosiana zeigt, der randbogig gewölbte darüber ge- 
setzt Die ganzliche Übermalung des Bildes hat nur wenig Ursprüng- 
liches übrig gelassen, doch lässt sidi noch so viel erkennen, dass Giotto 
hier in den Bildnissen des Papstes und des älteren Geistlichen möglicbste 
Individualisierung angestrebt hat, wenn auch ein guter Teil davon erat 
durch die Übermalung hineingekommoi sein dürfte. 

Das Hauptgemälde der Loggia ist för Rom und Mittelitalien die 
erste künstlerische Wiedergabe eines zeitgenössischen Ereignisses, das 
erste Historienbild in diesem Sinne. Ks ist sehr bezeichnend, dass 
t!^erade Bonifaz VIII. es in Auftrag gab; denn auch sonst gewahren wir 
bei ihm ein stärkeres Betonen der eigenen Persönlichkeit als bei seinen 
X'organgern. Kr ist der erste Papst, von dem sich eine Anzahl von 
Bildnisstatuen nachweisen lässt. Wir wissen, dass solche im Kateran, 
im X'atikan, in Anajmi, Florenz, ]^uIoL;na, Orvieto aufj^estellt wurden, 
auch kleinere silberne Statuen von ihm wurden in verschiedenen Kirchen 
errichtet. Drei Statuen in Florenz, in den Grotten des Vatikan und in 
Anagni sind noch erhalten.^) So gehen bei der Ausmalung der lateranischen 

t) Oaofrio Pfttivinio: De praccij^iuis Romae sanctoribusque banlicb . . . über p. 182, 

Kasponi , Dr Jlasili m < i Patriarchio I.attrancnsi lihri quatuor. Romac 1656, |'. 327. Diese 
Notizt'ti von Eug. Müuu wiedereutileckt. (Mülangos 1881.1 Die Ciomäldo d«T latpratüschcn 
Loggia trugeu ursprüuglich die Idächrifi: Duiuiuus Duuifacius Papa VIII fccit totum opus 
piMsentis üuiamL Anno Domiiii MCCC. 
») Eng. Mitnts, Melutges 1881. 
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Loggia der erste in diesem Sinne sein Persönliches hervorkehrende 
Papst und der erste Maler, bei dessen Schöpfungen der Hauptnachdruck 
in seiner grossen Persönlichkeit üegt, zusammen.') 

l) Verlorene Werke Giottos in Rom: I. Ein Christus am Kr«^t;z auf I.rinwand 
iHr S. Maria sopra Minerra, deren Bau Ton Bonifax VIU. eifrig gefördert wurde. Kommentar 
des GUberti in VastiHLemoDoiar X, S. XIX, und Vittti>Mfflaiicsi I, S. 387. a. In den loran* 
tarcii der Sakristei der Petenltiidie iririd ein BÜd Giottoi. auf Ldnwsnd eswÜmt. MflntK, 

Mdan^es 18S1, S. rz$. 

Kardinal Giovanni Gaetano Stefancschi ist auch der Stifter des Gemäldes in der Apsis 
von S. Giorgio in Velnbro. In der Mitte steht Christas in grosser Gestalt auf einer Hfllb< 

kugel, die rechte l^and segnend erhoben, in der linken eine Schriftrolle haltend. Es ist 
dieselbe Stellung wie in der Apsis vmi S. S. Cosma e Damiano. seinen beiden Seiten 
stehen in kleinerer Gestalt Petrus und Maria, dann zwei ritterliche Heilige; der heilige Georg 
neben seinem Pferd. Die ICelerd, welche wohl mit Recht dem Fietro CaTidliiü zi^ieschiieben 
wird, ist wahrscheinlich Nachahmung älterer Mosaiken. Sie ist gänzlich Uberarbeitet worden, 
namentlich im Gesicht des Heilands. Der ursprüngliche Künstler scheint sich staiit an 
Giotto angelehnt zu haben. Vgl. Torrigio, Le sacre grottc vaticaue. Roma 1635. 



\ n m ( r k n n ^ / .1 Seite «7. Der anf S. Agal« maggiore bezlgfidie Sats OMtss fortfallen. 

Vcrgleiclie dazu Seite 32. 

Anmerkung zn Seite 90V In den Tier EckoUdien unter der Kuppel derhUrtottnn 
>n Pnlcnno nnd die Evangelisten folgendermaesaen veite&t: 

Matths»! <; Johannes 
Markus Lukas. * 

Da» entspricht der Vertulung tieim Atbost3rpds und bei der Mittelkuppcl der Markoskirehe 

an Venedig, war also wohl der Haupttypus. Dass man sich aber ni^lu streng daran hielt, 
rr-if^cn dir davon und auch imterf tuamlcr abweichenden Anordnaogen in der CappeUn Pnlatian 
und bei der Chorkuppel der Markuskirchc. 
Anmerkung tu Seite 386. 

Seil Crowe und Cavalcaselle werden die acht Darstellungen aus dem Jugend- 
leben C'hri'sti und dif Kronrij^tmp am Gewölbe des rechten ^^Hierschiffes der 
t nterkirche zu Assisi obciitalis dem Giulto zugeschrieben. Dobbert. Lübke, l'hode sind 
ihnen darin gefolgt. Dem kann ich nicht beistimmen. Von dner und derselben Hand sind über- 
haupt nur die acht lUldcr aus dem lugendleben Christi Diese werden schon rein iinsser- 
lich als zusammengehörig charakterisiert. Sie stehen nämlich zu zwei und zwei nebeneinander 
in zwei Reihen zu jeder Seite der höchsten Stelle des Toonengewölbcs, während die 
Krenzignog erat in der dritten Reihe neben der Madonnn des Cimahue steht Ausserdem 
wird hrifl«""! durch t!r>n Iiihnlt vonr-inar.drr rjctrcnnt; denn von <\i^m h'tTti^n htf^cndbilde, welches 
die Heimkehr der Hciligeii Familie util dem /wtilfji»hrigcn Christus aus dem Tempel zum 
Gegenstand hat, bis mr Kreu/iguttg ist ein grosser Sprung. Der Irrtum tqo Cr. und Cnv. 
und der anderen Forscher, dass hier Giotto selber thätig gewesen sei, ilt tfkliriich: denn 
aiifjpn<;cheinlich ist in den 'u^'-ndbildern Christi der Künstler licstrcbt j^'c-'wcsfn, sich uiis'io.rlich 
möglichst eng an die benachbarten Vieningsgemälde C>iottos anzuschliessen. Die Figureu 
haben dieselben Proportionen wie dort, nnd andi die Köpfe nnd die Farbe änd ibnlieh. Zu 
nnem Giottd aber f< lik diesen Kompositionen der Gci-.i. um] /udcin sind sii- nichts anderes 
als erweiterte Wiederholungen von Giottos IHldi rn in S Maria d- ir Arena zu Padua, deren 
Kompositionen sie mit mehr Figuren und aus der schlichten Einfachheit in einem Vortrag 
»mit Pwkeo nnd Trompeten" getteigett wiedelgeben. Es wire doch sehr mericwüidig. 
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wenn Giotto sich selbst kopiert und dabei verwässert hätte. Wir haben wohl in Giovanni 
I'isano ein Beispiel, dass ein Künstler seine eigenen Kompositionen wiederholt, aber dieser 
geht bei der Domkanzel ftir Pisa in ganz anderer Weise über seine Kanzel in S. Andrea 
zu Pistoja hinaus , indem er sich nämlich ins Leidenschaftliche steigert. Bei den Bildern 




in Assisi aber hat der Maler gesucht seine mangelnde künstlerische Kraft durch grösseren 
Reichtum der Figuren und der landschaftlichen und baulichen Staffage zu ersetzen. Dennoch 
gehören diese Bilder zum Besten, was die Trecentomalerei geschaffen hat. Es ist gar poetisch, 
wie bei der Geburt des Christuskindes (Abb. 140) der Chor der Engel in doppeltem 
Reigen in und um die Hütte schwebt und seinen Loligesang anstimmt, und auch die Madonna, 
welche das Kind in ihren Händen betrachtet, ist eine schone Gestalt. Der Begegnung steht 
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das vollendete Vorbild Giottos in Padua im Wege, wo in zwei wahrhaft königlichen Figuren 
der Vorgang herrlich gegeben ist; das reichere Gefolge vermag Maria hier nicht zu heben. 
Nicht anders ist es in der Anbetung der Könige, in welcher die grossartig'* WUrde der 




Taduaner Darstellung, wie Maria zwischen den beiden Engeln sitzt, nicht im mindesten erreicht ist. 
Dagegen ist in der Darbringung im Tempel (Abb. 141) hier einTypus geschaffen, welcher 
vorbildlich geblieben ist und der grossartigen Würde durchaus nicht crmangelt ; die Sicneser 
Schule hat das Kompositionsschema für diesen Gegenstand von dieser Darstellung herüber- 
genommen. Auch das Bild mit der Flucht nach .\gypten ahmt Giotto mit Glück nach. 
Hei dem Kindermord war schon das Vorbild Giottos schwach, und auch der KUnstler 
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in Assisi hat nicht nene bedeutende Züge hinzugethan. Der zwölfjährige Jesus im 
Tempel ahmt das unglücklichste Vorbild C>iottos in Padua, die Ausgiessung des Heiligen 
Geistes, nach. Die HcimfUhrung des Christusknaben durch die Kitern hier in 
Assisi ist eine neue Komposition; sie ist auf wenige Figuren beschränkt, den Hauptraum 
nimmt reiche Architektur ein. 

Auch der Künstler der Kreuzigung (Abb. 142) hat bei seinem Bilde gesucht sich in der 
Süsseren Erscheinung möglichst an dir Vierungsbildcr Giottos anzulehnen und sich dadurch 
auch in Einklang mit den unmittelbar bonachbartea Darstellungen aus dem Jugendleben 
Christi zu setzen. So flillt die Kreuzigung fitr den flüchtigen Blick nicht sehr heraus, und 
doch ist das Bild viel bedeutender gewesen als jene anderen. Es kommt in mehreren 
Figuren Giotto ausserordentlich nahe, so erscheint hier das für Giotto so charakteristische 




Abb. 142. Assisi. S. Fraiicescu. rnterkirche. Rechter QuerschiiTarm. Kreuzigung Christi. 

ZurückwerfcD der Arme im höchsten Schmerz, und der Hauptmann hat grosse Ähnlichkeit 
mit dem Henker Pauli auf dem AUarwerk in St. Peter zu Rom. Ja der Künstler scheint 
Giottos Geist im ganzen in sich aufgenommen zu haben und versteht mit ähnlicher genialer 
Kraft die Gestaltet» und die Sccnen zu beleben, so dass man hier durchaus berechtigt wäre, 
an einen Entwurf von Giottos eigener Hand zu denken. 

Diese Kreuzigung steht, wie gesagt, in der dritten Reihe neben der Madonna Cimabues 
und zwar an der nach dem Langhausc zu gelegenen Wand. .Xuf der gegenüberliegenden 
Wand befinden sich in der dritten Reihe ein Gemälde, welches die Wiedererweckung 
eines aus einem Hause gestürzten Kindes (.Abb. 143) darstellt, und ein Bild mit Franz 
neben einem gekrönten menschlichen Gerippe. In diese Wand schneidet eine 
Thür ein, und in der dadurch entstandenen Wölbung befindet sich ein Brustbild des Er- 
lösers. Diese Darstellungen sind von einer Hand. Schon durch den Inhalt und auch 
stilistisch gehören dazu zwei Bilder an der Schlusswand dieses Querschiffes neben dem 
Eingang zur Sakraments- oder Nikolauskapelle, welche die Legende von der Erweckung 
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eines beim Einsturz eines Hauses Getöteten (Abb. 144 u. 145) behandelt. Ferner hat 
dann derselbe Künstler, wie die Stilkritik b<?wcist, auch noch die V erkilndigunK über den 
beiden letztgenannten Hildem gemalt — Das Wunder auf dem zuerstgenannten Hilde erzähit 
Bonarentura. Während die Krau eines Notars in Rom nach der Kirche S. Marco ging, stürzte 
ihr kaum siebenjähriges Söhnchen aus dem Fenster und blieb tot auf der Strasse liegen. 




Aber auf das Gebet eines Franziskanermönchs Namens Rabo, der den heiligen Franz anrief, 
>vurde «las Kind wieder lebendig und gesund. Der Künstler hat den Sturz und die Wieder- 
erweckung nebeneiuaiuler dargestellt. Links fällt der Knabe aus dem l'alast herab, und 
unten hat er sich bereits wieder betend erhoben. L'm ihn sind die Mutter und drei P'raucn, 
ferner der Mönch Rabo und sein Geführte mit einer grossen Menge anderer Frauen und der 
Vater kniecnd und betend versammelt. Vor der Fassade von S. Marco stehen Zuschauer, 
von denen einer den heiligen Franz erblickt, der eben wieder zum Himmel emporschwebt, 
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begleitet von cinern Engel. — Die beiden Bilder xa der Schlusswand behandeln folgende 
Legende, die ebenfalls von Bonaventura berichtet wird. In Sessa wurde ein Jüngling durch 
Einsturz eines Hause<i getötet. Man legte den Leichnam auf eine Bahre, um ihn am folgen- 
den Tage zu begraben. Die verzweifelte Mutter aber that ein Gelübde, sie wolle eine 
neue Decke auf den Altar des heiligen Franz stiften, wenn ihr dieser den toten Sohn wieder- 
gäbe. Und wirklich um die Mitternachtstunde begann das Leben in die Leiche zurück- 
zukehren, und bald erhob der Tote sich wieder. Hier hat der Künstler die Erzählung 
geschicktrr auf zwei Bilder verteilt. Auf dem Bilde zur Linken halten zwei Männer neben 
dem zusammengebrochenen Hause den Leichnam, welchen die Mutter mit aufgelösten Haaren 
küsst. Wehklagende Männer und Frauen stehen dabei, ihr Schmerz ist sehr wild. Auf 




Abb. 144. Assisi. S. Francesco. L'nterkirche. Rechter Querschiffarm. 
Ein Jüngling zu Sessa wird durch den Einsturz eines Hauses getötet. 



dem zweiten Bilde ist ein Haus mit offener Loggia dargestellt, in welcher Franz über der 
Bahre schwebt und den Wiedererweckten aufrichtet. Geistliche und Bürger stehen vor dem 
Hause, ein Mann weist sie auf die Treppe des Hauses hin, von welcher der Wiedererweckte, 
gefolgt von betenden Frauen, eben herabsteigt. Also auch hier zwei Scencn auf demselben 
Bilde vereinigt. Wieder werden wir auf diesen Bildern stark an Giotto erinnert, wir finden 
in ihnen dieselbe Grösse und Innigkeit der Empfindung wie bei ihm, dieselbe harmoDische 
Verklärung selbst beim tiefsten Schmerz, so dass der Beschauer innerlich nicht zerrissen, 
sondeni erhoben wird, dieselbe Intensität der Freude und der Hoffnung, dieselbe Fähigkeit 
ein Bildnis mit hässlichen Zügen doch angenehm zu machen. Aber die Grösse Giottos ist 
durch einen Zusatz von Anmut gemildert. Einige Dinge verraten etwas fortgeschrittenen 
Naturalismus, so dass diese Bilder etwas später entstanden sein müssen, als die Malereien 
in der Sakramentskapelle. Thude nimmt ftir sie denselben Künstler an, der in jener Kapelle 
ausführend ihätig war. Mir scheinen auch zu diesen Gemälden, — also zu den drei Bildern, 
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welche die beiden Wunder des verklärten Franz behandeln, zur Verkündigung an der 
Schlusswand, zu dem Bilde des Franz neben dem Gerippe (über das Inhaltliche des letzte* 
reo siehe Thode S. 513 ff.) und zu dem Brustbilde des Heilands in der Wölbung über der 
Thür, — Entwürfe ron Giotto vorgelegen zu haben, aber der ausführende Künstler war ein 
anderer als der in der Sakramentskapelle. Auch müssen alle diese Bilder, so wie die 
Kreuzigung, schon deshalb später entstanden sein, da die darüber betindlichcn und jedenfalls 
früher gemalten acht Bilder aus dem Jugcndleben Christi die Wandgemälde Giottos in der 
Cappella dell' Arena zu Padua zur Voraussetzung haben, wie auch die künstlerischen Gründe 
auf eine etwas spätere Zeit verweisen. 

Nach Vasari soll sich auf dem Bilde mit dem eingestürzten Hause ein Bildnis 
Giottos befinden, und twar wird der ganz links im Profil stehende Mann, welcher die 




Abb. 145. Assbi. S. Francesco, l'nterkirche. Rechter Querschiffarm. 
Wiedererweckung des Jünglings von Sessa durch den verklärten Franz. 



Hand an das Kinn legt, daraufhin angesehen (Titelbild). Der betreffende Kopf ist sicher Porträt, 
und er wäre in der That würdig das Bildnis Giottos zu sein. Es wird von Giotto berichtet, 
dass er nicht schön gewesen wäre, und schön ist dieser Kopf mit der nach innen gebogenen 
Stirn und dem dicken vorgebauten Mund auch nicht. Aber schon die schöne Linie der ge- 
bogenen Nase giebt ihm etwas Edles, das tiefliegende Auge ist ernst und nachdenklich, und 
warmes Wohlwollen leuchtet daraus hervor. Der fleischige Mund drückt Güte und schöne 
Freude am sinnlichen, irdischen Leben aus. — 

Im Anschluss an diese Werke sei auch sogleich die Ausmalung der Cappella della 
Maddalena in der L'nterkirche von Assisi, der dem Querhaus zunächst liegenden Kapelle rechts 
neben dem Langhaus, erwähnt (Abb. 146). Das Hauptthema ist die Legende der Maria Mag- 
dalena, welche mit der Maria Ag)-ptiaca zusammengeworfen wird. (Siehe genaue Beschreibung 
bei Thode S. 269 ff.) Der Maler schliesst sich so eng an seinen Meister (iiotto an, dass 
er Figuren und ganze Kompositionen von demselben geradezu entlehnt. Dabei sind die 
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Kompositionen Giottos auf i-inc (frösserc Eläch«- auseinander gczerrt, ohne dass sie wunder- 
barerweise dadurch an künstlerischer bedeutung wesentlich verloren haben, auch sind die 
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einzelnen Figuren in den Kopien nicht wesentlich verwässert. Wo freilich dieser Maler 
selbständig auftritt, wie in den vier Paaren von Einzclfigiirrn in der Eingnngswölbung, da 
7eigt sich seir.c ganze Schwäche. F&r die Magdalena hat er sich den herrlichen Typus 
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zum Vorbild geooinroen, den Giotto Dir diese Figur io Padmi vnd in der Kapelle des 

ßargello zu Florenz aufgestellt h:it. Die gante Komposidon des Noli me tangerc ist von 
den Bildern in Padua entlehnt, und ebenso die Aiiffrw'fckiinj» tlf*> T nrnras; bei den anderen 
haben verschiedene Muster Giottos zum Vorbild gedient. Besonders ausgezeichnet sind die 
Malereien durcli ihre kritfUg« Farbe. — 

Et ilt dieses nicht das einzige Beispiel, dass Bilder Giottos im einzelnen oder im 
ganzen von an<ier* ii Künstlern wiederholt wurden. Sehr merkwürditf i^t dafür dio Thor- 
kapelle von S. Francesco zu Pistoja, welche jetzt teilweise von der i unche befreit 
ist. Dort Ist eine Anxahl der Fianzbllder Giottos in der ObcAirche su Assisi fast getreu 
wiederholt, wie es scheint, um das Jahr 1343 (vgl. Thode S. ilS Tu einigen Bildern 
glaubte Thode die Hand des Lippo Memmi zu erkennen, aber noch ein zweiter Ktlastler 
^^der grosse Unbekannte Puccio Capauna?) sei dort thätig gewesen. Jedenfalls ist hier in 
Pistoja den Kflnstlem der dirdite Anftrag geworden, die bertthmten Kompodtionen Giottos 
zu wi'(!. tholf;n, W.I.II (Iii- Zrit;tnj;;ihc 1343 richtig ist. war Giotto schon tot, d.igegen 
dürften die Bilder iu der Magdalcneukapclle zu Assi.si noch zu seinen Lebzeiten entütauden 
s«D, »ach sehr wahrsehdnlicher Annahme zwischen 1314 und 1329 (vgl. Thode S. 267). 
Wir dürfen wohl annehmen, dass auch ki«r flir den Künstler eine direkte Anweisung vor- 
lag, sich an die Kompositionen Clinttns zu halten. Der bi riihmtc t;nd viVlhi'schUftigte 
Künstler war uicht immer selber zu haben, und da wollte man sich wenigstens möglichst 
getreue Wiederholungen seiner Welke verschaffen. Auf die gleiche Weise dürfte sich die 
starke Anlehnun^^ der Bilder aus dem Jugendleben ChlWti im rechten (luerschifT der Unter- 
kirch'- :ui Giottos bcrähtrit.- Gemälde zu Padua erklären. — über die Namen der ausfillin nden 
Künstler aller dieser Bilder im rechten Quiirscbiff, in der Ca{>peUa del Sacramento und iu 
der Magdalenenkapdle haben wir nicht den geringsten sicheren Anhalt, und alle dahin 
zielenden Vorschläge sind lecie Vermutungen. — Über das dem Giotto nahestehende gemalte 
Fenster mit Darstellungen aus den) Leben d< ^ hrilig^e» Aiitfinin« i:i d^ r .\i.t oniuskaj^ell«- der 
L'uterkirche siehe C. de Mandach: L'invctiiata di Sant' Antonio di Paduva nelia basiiica 
di San Francesco d' Assisi. ArelÜTio storlco dell' arte SS97, S. 59 (T. Auch ein Fenster der 
MaL;dalcnenkaiielle der l'ntt rkirche steht Giotto nahe. Vgl. hierüber wie über die gemalten 
Fenster von S. Francesco ttberhaapt: Thode, Franz von Assisi, S. 547 ff. 
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Montecassino. Hauptkirche. Atrium. Alale- 
reicn 55. 

Monreale. iDom. Mosaiken 22: 24; 22: 'O-^- 

148. ISI. 156. 272. 
Monte S. Savino. Chicsa delle Vertighe. 
Margaritone iSS. 
I Murano. Dom. Mosaik 22; 148. 
I .Neapel, iiasilica Severiana ^ 
I .Neapel. S. Giorgio 137. 

Neapel. S. Giovanni maggiore 137. 
j Neapel. S. Stefania. Apsismosaik 2^ 
Nepi. S. Elia. Wandmalereien ^ 112. ISO. 

155. 213. 231. 
Nereditzy. Heilandskirche. Wandmalereien 
11^ 75- 

Nicaea. Marienkirche. Mosaik jo. 
Nula. Felixbasilika. Apsismosaik ^ L2S. 
j Mittelschiff, Mosaiken 15. 
I Odrrisio da Gubbio. Miniaturen 394 
' Pa!<-mio. Ca])pella Palatiiia. Mosaiken 24: 
juer- ! 104. 148. igi. 156. 272. 401;. 

Palermo. Martorana. Mosaikei» S^; 104. 148. 

'90 ISI- IS6. 40S- 

ParisT l.ouvre. Madonna des Cimabue 204. 
I Perugia. Pinakothek. Kruzifixe iSi. i&2^ 196. 
1 Tafelbilder iSu I96. 
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Pcscia. Franzbildnis iql . 
Pisa. Camposanto. Capp. maggior»«. Kruzi- 
fixe 172. 178. lSq. 
Pisa. S. ("restina. Kru/ifix 171. 
Pisa. Dom. Apsismosaik 222. 
Oprra. Madonucnbild 1 74. 
Kruzifix tSo. 
i^isa. S. Francesco. FraiubiMiii.s 191. 

Madonna des Cimabur 204. 
Pisa. S. Marta. Kruzifix 171. 172. 
S. MartiiKt. Kruiifix iSsL 
S. Picrino. Kni/irtx 178. 
S. Scpolcro. Kru/ifix 171. 172. 



Pisa. 
Pi«.a. 
Pisa. 
Pisa. 

Pisa. 



S. Pieiro a Gradu bri. 
\2- 'S?- 

Pinakothi-lv. Kathoriaabild iq;^. 
Kruzilixc 171. 172. 
Tafclbild.-r l8i 
Pisa. S. S. Kaniffo e Leonardo. Knizitix 

lS£L 184. 
Pistoja. Domkapitrl. Kruzifix l8o. 
Pistoja. S. Fraiicfscf». Knizilix iSo. 

Wandgemälde. Fran/legende 413. 
Pistoja. S. Procolo. Wandgemälde 194. 
Kavenna. S. Agata maggiorc. Mosaiken ^2. 

Ravcima. S. Apullinare in Classc. Apsismo- 
saik 20. uSu Iii 

Isaveniia. S. .Apollinare nuovo. Mosaiken 27. 
LLI. i_ü 185. 

Ravciina. Haptisterium der Orthodoxen. Kup- 
pclmosaiken 25. 

Kavenna. Clrabkapelle «i. (}alla Placidia, Mo- 
saiken 25. ^2. 

Kavenna, S.Giovanni Evangdista. Mosaiken 26. 

Kavenna. S. Maria in Cosmedin 25. 

Kavenna. S. Maria maggiorc. .\psisniosaiken 
2JL 22: 22: 

Rav'-nna. S. Michele in AfTricisco. Apsismo- 
saik 22. 

Kavenna. S. Stefano. Apsismosaik 20. 
Kavenna. S. Vitale. .Mtarhaus. Mosaiken J2. 

' 53- 2 SQ. 

Reichenau : St 
S2; 60. 

Rignaiio flamiuio. S. S. Abbondio e Abbon- 
danzio.'rribuneubügcn. Wandmalereien ^^z. 

Rom. S. .Agata in Suburra. .Apsismosaik 
139. 149. 

Rom. S. .Agnese. Apsismosaik J2i 227. 
Rom. S. Andrea Catabarbera. Apsismosaik 

14- 139. 
Rom. S. C'-cilia. 

Triliutienbogen jQ; 42: ü iÜ. 1 \i- 1 
Wandbil«! 2';4. 
Kom. S. ("lenietite, Mosaiken an Aji'^is u. 
Tribunenbngen 124. I2q. 1^8. 1 ^2. IQ8. 
24.6. 

I nterkirche. Wandgemälde Ig^. 228. 229. 

^77- iio. 
Olschr.Hnkchi'i) i^fi 
Rom. Locmctcrium «i. hl. Priscilla, Mad.lS?. 



Georg. Wandgemälde 58. 



Wandgemälde 



Rom. S. S. Cosroa c Damiano. Apsis. Tri- 
bunenbogen Ifj. 58. l:^o. 1-^7. igp. 
•33- 

Krypta. Madonnenbild 2^ i . 
Rom. S. Costanza. Mosaiken ^ 134. 
Rom. S. Francesco a Ripa. Bildnis d. Franz 

v. Assisi IQO. 
Rom. S. Francesca Romana. Apsismo.saik 

117- IST- 
Rom. S. Giorgio in Velabro ;^87. 

.Apsi.^gcmSlde 40;. 
Kom. S. S. Giovanni e Paolo. Wandgemälde 
I 229- 254. 
Rom. Lateran. 
Baptisterium. 

Capp. delle S. S. Rufma •• Seconda 

Mosaik ^ 127. 129. 138. 
Broiuethflren lai . 
Cappella Sancta Saoctoriim 250. 
S. Giovanni. Apsismosaik LL 131. 148. 
IS7. 260. 

Mittelschiffmosaiken 49. 
Loggia. W'andgemälde v. Glötto 388. 402. 
Museum. Wanilgemälde 239. 248. 309. 

< >rat<)rium S. Giovanni Lvang. 2^0. 

< )ralorium S. Vetianzio 39. 40. 42. 43. igo. 

228. 

Rom. S. Lorenzo fuori le mura. 

Trium|ihbogenniosaik 35. ^ i go. 
Innere Fassadenwand, Gemälde 247. 309. 

Grabmal Ficschi, Gemälde 247. 

Vorhalle. Gemälde 247. 
Rom. S. Marco. A|)sismosaik 40. 46^ 
Rom. S. Maria dei (?ap|>uccitii. 

KojMC der VaviccUa 390. 
Rom. S. Maria in Gosmcdin. Tribunenbogen. 
Wandmalerei jj^ igg. 

Pfeilergemälde 2i;4. 
Rom. S. Maria sopra Minerva. 

<;if>tto, verlorenes Gemälde 40g, 

Grabmal d. CJuglielnio Durante it^i. 
Rom. S. Maria Maggiore. Mosaiken. 

.\psis j. S. LL 127. 131. 136. 148. IS2. 
1 g7. 'Jf<rt 26s. 276. 

Triumphbogen l^. 113. 153. ii>6. 

Mittelschifl' 1^. lg 3. 

Grabmal Gonsalvo 2^1. 

Kassade 264. 
Rf)m. S. Maria dcUa Na\'icella. Apsis 38, 

;12: 42- LSi 
Rom. ST^Iaria nuova am Forum, Apsismo- 
saik 1 17. Igt. 
Rom. S. Maria in Trastevere. Mosaiken. 

Apsiswolbung ^ 1 14. 123. 148. Igt. 24g. 

TiUere Zone der A[>sis 319. 

Ka>sade 246. 
Rom. S. Mariiiii) ai Monti. 

Ai'sisnuisaik ^3. 

Wiintlnjalcreicn 22S. 
Rom. S. S. Nerc'o ed Achilleo. Mosaiken. 

Tribunenbogen 38. 4^ 1 gg. 
Kom. S. Niccolö in carcere. Malereien 

239 
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Rom. S. Paolo fuuri le mura. 

Apsismosailc i jo. 129. ao^. 246. 

Trium|»hbogeiuiiosaik. 17. 40. ii;3. 

Oherwändc d. Langhauses. Malereien 1 12. 

Capp. dcl Mariirolo{^o. Wandbildir lü 
123, [iL HS: 

Kloster. Bibel 231. 
Rom. Petersbasilika. 

Apsis. Mosaik ^ ^ 12a. 149. 
Gemälde. Leben Christi "^2^. 

Triumi>hbogen. Mosaik ilL 

Mittelschiff. OberwEiide. Gemälde 49. 

Wandgemälde v. Giotto 387. 

Altarwerk Giottos 393. 

Xavicellamosaik 389. 

Verlorenes Bild Giottos auf Leinwand 405. 

Grabmal Bunifaz VIII. 263. 

Oratorium v. S. Croce. Mosaiken ^ 

Dratorium der Maria 2I1 23: 42i 4i 52: 
150. 227. 

Archiv. Miniaturen von Odcrisio 394. 
Rom. S. Pietro in vincoli. Mosaik 3S. 227. 
Rom. S. Prasscdo. Apsis u. Tribunenbogen. 

Mosaik 46. ISO. 155. 
Rom. S. Prassede. Capp. S. Zeno. Mosaiken 

42. S»- »SS. 229. 2 so. 
Rom. S. Pudenziana. ApsUmosaik UL. 58. 

12^ 132: 142: 
Kloster. (Jratorium. Deckenmalerei 239. 

Rom. Quattro Coronati. Oratorium d. h. Syl- 
vester. Wandgemälde 252. 

Rom. S. Sabina. 

Tribunenbogenmosaik 17. i so. 
Grabplatte des Munio aus Zamora 2^2. 

Rom. S. Stefano rotondo. Apsismosaik ^40. 

Rom. S. Susanna inter duas Lauros. Apsis- 
mosaik 4^ 

Rom. S. Teodoro. Apsismosaik ^ 150. 

Rom. S. Tomaso in formis. Mosaik 2.}^. 

Rom. S. I rbano alla CalTar< lla. Wandge- 
mälde 53. 1^ 1^ 228. 232. 

Rom. Vatikan. Museo cristiano. Hildnis d. 
Franz v. Assisi 19t. 



I Rom. S. S. Vincenzo ed Anastasio alle tre 
fontane. Malereien 239. 
Rusuti, Filippo 264. 268. 
Salohichi. St. Georg. Mosaiken 6ü- JO. 
Salonichi. Sophienkirche. Kup]H'lmo!iaik öj. 

70. 150. 
Sarzana. Kru/ifix 171. 
I Sessa. S. Maria delln I.ibera. Apsismalerei 

I 52: IS^i 

Sicna. Akademie. Relieftafel 183. 
Madoitnenbild 185. 
I nildt>is d. Franz v. Assisi 191. 
! Siena. S. Hartolommeo. Wandlünctte 194. 
I Siena. S. C'aterina. Kruzifix 171. 

Siena. S. Domenico. Madonna v. Guido 184. 

Siena. S. Maria de' Scrvi. Madonneobild 198. 
I Sicna. Pal. del Govenio. Archiv. Buch- 
drckel 183- 

Siena. Pal. pubblico. Madonna des Guido 184. 

Sinai. Kirche der Verklärung beim Katha- 
rinenkloster. Mosaiken jo. 6JL 

Spoleto. Dom. Kruzifix 170. lÄL 
I S])oleto. Dom. Mosaik 246. 

■ Stara am Ladogasee. St. Georgskirche. Wand- 

malereien 25. 

■ Stefancschi, Bertoldo 327. 

Giovanni Gaetano 327. 328. 3K6. 3S9. 40 s. 
Subiaco. S. Scholastica. Wundgcuiäld.' ißa. 
I Subiaco. Sacro Speco. Bildnis d. Franz v. 
Assisi 188. 2 SS. 
L'ntcrkirche. Wandmalereien 2S4. 309. 
Tafi, Andrea 222^ 

Torcello. Dom. Apsismosaik 'jo. 148. 

jüiigstrs Gericht 64. 84. 177. 
Torriti, Jacopo 13»- 260. 263. 26JL 283. 308. 

313- 361. 

Toscanella. S. Maria. Wandgemälde 131. 309. 
I Toscanella. S. Pietro. Wandgemälde" 129. 
IS-- '■^7. 158. 
TfirTTStadtbibliothek. Apokalypse 211. 
Venedig. S. Marco, Mosaiken 8^ I04- ^ 
ISI. IS7- >6s. 177. 272. 40s • 
; Vcrct-lli. S. Eusebio. Apsismosaik 
I San Vittore. S. Niccolo. Wandgemälde S2i 
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